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TITULO DA DISSERTACAO:

O processo de color grading: As comédias da Globo Filmes e o “naturalismo colorido”.

RESUMO

O cinema brasileiro contemporaneo apresenta trés aspectos relevantes. Um deles é a presenca
da Globo Filmes, associada a diversas produtoras independentes, tornando-se a empresa mais
poderosa do setor. Outro, a utilizacdo das tecnologias digitais em todos os procedimentos
cinematogréficos, possibilitando variadas criagdes visuais. O terceiro aspecto diz respeito as
comédias com a marca Globo Filmes, dominando o mercado cinematografico nacional. A
partir desse contexto, a pesquisa busca, em um primeiro momento, tratar do atual mercado
brasileiro de pos-producdo digital, analisar teoricamente o processo de color grading e
compreender a funcdo do colorista na criacdo da estilistica visual dessas comédias. Em um
segundo momento, apresentaremos as formas de utilizacdo dos estilos cromaticos das
comédias da Globo Filmes no atual cinema brasileiro. Como estudos de caso, analisaremos
trés recentes obras desse género: Se Eu Fosse Vocé 2 (Daniel Filho, 2009), Qualquer Gato
Vira-Lata (Tomas Portella, 2011) e Até que a Sorte nos Separe (Roberto Santucci, 2012).

Palavras-chave: Cinema brasileiro. Color grading. Naturalismo colorido.



DISSERTATION TITLE:

The Color Grading Process: the comedies of Globo Filmes and the colorful naturalism.

ABSTRACT

Contemporary Brazilian cinema presents three relevant aspects. One of them is the presence
of Globo Filmes, associated to several independent filming companies, making it the most
powerful company in the sector. Another point is the use of digital technologies in all of the
cinematographic procedures, allowing a variety of visual creations. The third aspect concerns
the dominance of the comedies with the brand Globo Filmes over the national film market.
From this context, this study seeks, initially, to deal with the current Brazilian digital post-
production market so as to theoretically analyze the process of color grading and understand
the function of the colorist in the creation of the visual style of these comedies. Follwoing, the
ways of using the chromatic styles of the comedies of Globo Filmes in the current Brazilian
cinema are presented. As a case study, three recent works of this genre are analyzed: "Se Eu
Fosse Vocé 2"(Daniel Filho, 2009), "Qualquer Gato Vira-Lata" (Tomas Portella, 2011) and
"Até que a Sorte nos Separe" (Roberto Santucci, 2012).

Keywords: Brazilian cinema. Color grading. Colorful Naturalism.
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INTRODUCAO

Apols mais de uma década de atuacdo no mercado cinematografico brasileiro, onde
tive a oportunidade de trabalhar na Casablanca/Teleimage, uma das maiores pds-produtoras
nacionais, e acompanhar o processo de finalizacdo de diversos filmes, nacionais e estrangeiros
- alguns, com sucesso de publico; outros, premiados em festivais pelo mundo, também
aqueles ignorados pela audiéncia ou, ainda, os criticados negativamente pela imprensa e
academia - senti a necessidade de buscar uma melhor reflexdo sobre o cinema nacional
contemporaneo, sobre as relagfes entre a tecnologia e a imagem, o fluxo de criagdo em uma
finalizadora e sobre a construcdo das cores em um determinado produto cinematografico, em
nosso caso particular, as comédias coproduzidas pela Globo Filmes, género que mais atrai
espectadores no atual cinema brasileiro.

Nessa introducdo, apresentaremos, em um primeiro momento, uma contextualizagio
historica, na qual relembraremos as transformacdes estruturais que possibilitaram a criacdo da
Globo Filmes e o surgimento de diversas produtoras independentes, apontaremos as principais
mudancas tecnoldgicas ocorridas na area de tratamento da imagem cinematografica e
comentaremos algumas das caracteristicas das atuais comédias nacionais. A partir desses
elementos, demonstraremos o problema de nossa pesquisa, nOSSOS questionamentos e
hipoteses, o recorte temporal, os objetos de estudo escolhidos e a metodologia empregada em

nossa dissertacao.

A associacao Globo Filmes e produtoras independentes

O setor audiovisual é um dos mais importantes e dinamicos segmentos da economia e
da cultura contemporanea’. O cinema, em particular, é uma atividade cuja expansdo ou
retracdo dependem de fatores mercadoldgicos e institucionais. H4 um consenso entre diversos
autores como André Gatti (2006), Lia Bahia (2009), Juliana Sangion (2011), Marcelo lkeda
(2015) e Luiz Zanin Oricchio (2003), que o Brasil passou por um periodo de baixa realizacao
cinematogréfica entre os anos 1990 e 1994, retornou gradativamente & producao entre 1995 e

2002, no periodo conhecido como “retomada”, e alcangou, a partir de 2003, um novo cenario

1

Fontes:
https://oglobo.globo.com/economia/setor-audiovisual-ja-gera-245-bi-em-renda-para-economia-20340164.
https://oca.ancine.gov.br/mercado-audiovisual-brasileiro.
Acesso em 23/05/2018.



https://oglobo.globo.com/economia/setor-audiovisual-ja-gera-245-bi-em-renda-para-economia-20340164
https://oca.ancine.gov.br/mercado-audiovisual-brasileiro
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produtivo, a “pds-retomada”, com a constituicdo de novas produtoras e finalizadoras, o
estabelecimento do digital como plataforma de produgdo, distribuicdo e exibicdo e a
ampliacdo do mercado consumidor de filmes.

No inicio dos anos 1990, o recém-eleito presidente Fernando Collor de Mello
desestruturou a &rea cultural como um todo, praticamente paralisando a atividade
cinematogréfica. Collor de Mello extinguiu toda a estrutura federal de apoio, fomento,
regulacdo e fiscalizacdo constituida pela Empresa Brasileira de Filmes (Embrafilme), pelo
Conselho Nacional de Cinema (Concine), e pela Fundacdo do Cinema Brasileiro (FCB),
deixando o cinema nacional nas maos do mercado.

Como aponta Marson (2006, p. 40), a crise produziu debates e reagOes por parte de
diretores e produtores. A intencdo era estabelecer uma nova relagdo com o Estado, que
necessitava se tornar menos burocratica e benevolente e mais empresarial. E, nas palavras da
autora (2006, p. 40), “para o inicio dessa nova relacdo era necessario que o Estado voltasse a
dialogar com a cultura e com o cinema em especial”, 0 que aconteceria ainda no governo
Collor.

No inicio de 1991, o diplomata Sérgio Paulo Rouanet assume a Secretaria de Cultura,
no lugar de Ipojuca Pontes, reestabelecendo os canais de comunicagdo com setores da cultura.
O novo secretario apresenta no mesmo ano seu “Programa Nacional de Apoio a Cultura -
PRONAC”, que ficou conhecido como lei Rouanet (Lei n°® 8.313/91). O projeto de Rouanet
engloba toda cultura e envolve trés areas: o patrocinio direto do Estado; a venda de cotas de
patrocinio para financiar espetaculos, publicacdes e equipamentos; e o patrocinio direto
dedutivel do imposto de renda, através do Incentivo a Projetos Culturais. (MARSON, 2006, p.
44).

No governo Itamar Franco, apés o impeachment de Fernando Collor, é lancada em
1993 uma nova politica de incentivos fiscais, por meio da Lei do Audiovisual (Lei n°
8.685/93), e que possibilita a gradual retomada da producdo cinematografica brasileira nos
anos seguintes. O artigo 1° da Lei do Audiovisual determina o abatimento integral do valor
investido no imposto de renda, limitado a 3% do imposto devido?; inclusio do valor investido
e mais 25% deste valor como despesas operacionais - assim, a cada R$ 100,00 investidos, 0

empresério deixa de pagar R$125,00 de impostos; vinculacdo da marca institucional ao

2 0 artigo ainda sofreu uma correcdo em 1996 [medida proviséria n° 1.515/96], aumentando o limite para 5%
para pessoas juridicas e 3% para pessoas fisicas.
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material promocional e aos créditos da obra; participacdo no retorno financeiro da obra, por
um percentual sobre os direitos de comercializacdo. (IKEDA, 2015, p.30)

Conforme nos explica Lia Bahia, a histéria do cinema nacional viveria uma etapa
classificada como “retomada do cinema nacional”. Para a pesquisadora, o termo “cinema da
retomada” ndo deve se entendido como um movimento unificado e coeso, nem esta
relacionado a um projeto politico especifico ou a uma proposta estética para 0 cinema
nacional. A expressdo refere-se a um periodo recente da cinematografia brasileira, que
ocorreu devido as novas condi¢cfes de producdo da década de 1990, viabilizadas através de
uma politica de Estado baseada em incentivos fiscais para investimentos em cinema.
(BAHIA, 2009, p. 49).

Como aponta Arthur Autran (2013), historicamente o cinema brasileiro possui uma
relacdo de dependéncia com o Estado, que acarretou em sérias dificuldades de implementacéo
de um processo de industrializacdo do cinema como um todo, ao contrario do que ocorreu
com o radio e a televisdo. De certa forma, a relacdo entre o Estado e o setor cinematogréfico
foi marcada por um viés culturalista, que contribuiu para a formacdo de aparelhos estatais
voltados para o cinema, para a construcdo de uma legislacdo protecionista e que privilegiou
um discurso em defesa da identidade brasileira. Todavia, nos anos 1990 o Estado assume
postura mais liberal, longe de medidas abertamente intervencionistas, ao optar por uma
politica de incentivos fiscais.

Outros pesquisadores concordam que essa mesma politica de beneficios tributarios
privilegiou a producdo de filmes (e a figura do produtor) relegando para segundo plano a
distribuicdo e exibicdo da obra. lkeda argumenta que “o modelo de leis de incentivo,
privilegiando uma politica de realizacdo de projetos isolados e ndo de fortalecimento das
empresas produtoras, ndo conseguiu estabelecer um ritmo industrial ao mercado (...)”
(IKEDA, 2015, p. 185). Conforme Luis Alberto Rocha Melo, “o que é retomado no Brasil do
periodo p6s-Collor ndo é a atividade cinematografica em seu conjunto (producao-distribuicéo-
exibicdo), mas um determinado discurso politico para legitimar a producdo de filmes”.
(MELO, 2005, p. 67, grifos do autor).

* Carlota Joaquina, a Princesa do Brasil, (Carla Camuratti, 1995) é considerado o filme que marca o inicio da
retomada do cinema nacional por parte da critica da época. Apesar do baixo orcamento, foi bem recebido pelo
publico, ultrapassando a marca de 1.286.000 espectadores, ndmero expressivo para a época. Outros filmes
lograram éxito na bilheteria: O Quatrilho (Fabio Barreto, 1995) obteve 1.117.754. Central do Brasil (Walter
Salles, 1998) chega a 1.593.967. Fonte: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf.
Acesso em 15 de agosto de 2017.
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Diversas produtoras cinematograficas sdo criadas nesse periodo, como a Globo Filmes
em 1998, a Gullane, em 1996, a Lereby, em 1998 e a Total Entertaiment, também em 1998.
Outras empresas, ja existentes, encontraram um terreno fértil para poder investir e produzir
filmes no Brasil, como a Videofilmes, dos irmdos Walter e Jodo Moreira Salles, criada em
1987, a Diller & Associados, de 1988, a Conspiracdo Filmes de 1991 e a O2 Produgdes
Artisticas e Cinematograficas, também em 1991.

O fim desse ciclo de retomada, para os pesquisadores André Gatti (2006), Juliana
Sangion (2006) e o critico Luiz Zanin Oricchio (2003), ¢ o filme Cidade de Deus, de
Fernando Meirelles, lancado em 2002 e que alcancou 3,2 milhdes de espectadores®. Para o
critico, o filme de Meirelles seria um catalisador de uma série de tendéncias que se
desenharam ao longo da década de 1990. Segundo Oricchio, a obra também € atipica por uma
série de razdes: possui uma tematica social, foi financiado com uma infima parte pelas leis de
renlncia fiscal, sem nenhum ator global, com elenco de atores negros até entdo
desconhecidos. (ORICCHIO, 2003, p. 24).

De acordo com lkeda, o modelo de leis de incentivo em vigor jA& demonstrava
problemas e limitagcbes, mostrando-se insuficiente para a implantacdo de uma politica
cinematografica mais industrialista que fosse realmente eficaz. Diante dos problemas
enfrentados pelos mecanismos de incentivo, € realizado o 111 Congresso Brasileiro de Cinema
(CBC), realizado em Porto Alegre, em 2000, sugerindo uma maior agdo do Estado. Durante o
Congresso foi apontada a necessidade de um dérgédo gestor que visasse ao desenvolvimento do
setor audiovisual. (IKEDA, 2015, p. 39).

Através da Medida Provisoria n® 2.228-1/01, de 2001, estabeleceu-se novas formas de
apoio do Estado a atividade cinematografica, buscando resolver as caréncias do binémio Lei
Rouanet e Lei do Audiovisual. Essa MP apresenta a criacdo de um tripé institucional,
constituido pelo Conselho Superior de Cinema (CSC), responsavel pela formulacdo das
politicas do setor. Outro 6rgdo é a Agéncia Nacional de Cinema, Ancine, cuja funcdo é
regular, fiscalizar e fomentar a atividade cinematografica nacional e promover a
autossustentabilidade. O terceiro € a Secretaria do Audiovisual, responsavel pela producdo de
curtas e médias-metragens, formacdo de mado de obra, difusdo de filmes em festivais e a
preservacdo e restauracdo do acervo cinematografico brasileiro. (IKEDA, 2015, p. 40-41).

E no inicio dos anos 2000 que a Globo Filmes se consolida como a empresa de maior

* Fonte: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105 1.pdf. Acesso em Acesso em 15 de
agosto de 2017.
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importancia no cinema nacional. Criada em 1997, iniciou suas opera¢des no ano seguinte. Sua
concepgdo, pelas Organizagdes Globo, teria como bandeira a ampla defesa do “contetido
nacional” em resposta as “ameacas” que a globalizac¢do estaria impondo a cultura brasileira
(BUTCHER, 2006, p. 11). De acordo com Carlos Eduardo Rodrigues, ex-diretor da Globo
Filmes, em entrevista para Sangion (2011, p. 343), a Globo Filmes nasceu do interesse da TV
Globo em investir em midias onde a emissora ainda ndo havia entrado, como a internet e o
cinema, visando fidelizar um espectador ainda mais jovem.

Foi por intermédio da Globo Filmes que a TV Globo buscou estender sua hegemonia
politica, cultural e econdmica em uma area na qual encontrava-se distante. Sua entrada no
mercado ocorre justamente em um momento em que a producdo cinematografica nacional
volta a crescer, depois de alguns anos de crise. A empresa transformou o mercado de cinema,
ao estimular a producdo de filmes e buscar estratégias massivas de lancamento e de colocacao
de produtos no mercado. Essa forma de operacdo contribuiu para alavancar o publico de
cinema no Brasil. Sua estratégia empresarial ocorreu em trés frentes®. A primeira delas era
transformar produtos televisivos, principalmente minisséries e sitcons (comédias de situacao),
em produtos cinematograficos®. A segunda, converter filmes que obtiveram sucesso comercial
em minisséries televisivas'.

A terceira estratégia é a coproducédo de filmes, com o potencial de conquistar grande
publico, apresentados por outros produtores. De acordo com Butcher, a modalidade de
associacdo com projetos criados fora da TV Globo acabou predominando sobre as outras,
mostrando-se extremamente eficaz e seguro para a empresa. Dessa maneira, a Globo Filmes
ndo necessita mais financiar a obra cinematogréfica, preferindo oferecer consultoria sobre o
roteiro, através dos diretores Guel Arraes e Daniel Filho, formular o marketing do filme e
apoiar a divulgacdo da obra, cabendo a uma produtora independente, que obteve as verbas
necessarias para o desenvolvimento do filme através das leis de incentivo, a responsabilidade
pelas etapas de pré-producdo, pela producdo do filme e pela contratacdo de uma empresa
finalizadora que se responsabilizara pela pds-producdo da obra. Butcher ainda nos fala que

> Pedro Butcher sugere em sua dissertacdo uma outra forma de atuacdo da Globo Filmes na época, que foi
desenvolver veiculos cinematograficos para as estrelas da emissora (BUTCHER, 2006, p. 71). Todavia
acreditamos que essa forma de operacdo se encaixe na primeira estratégia, ou seja, transformar produtos
televisivos em filmes.

® A primeira adaptagdo de uma minissérie em longa-metragem foi O auto da Compadecida, (Guel Arraes, 1999).
Segundo dados da Ancine, o filme atraiu mais de 2,1 milhGes de espectadores. Fonte:
https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf. Acesso em 15 de setembro de 2017.

" Carandiru (Hector Babenco, 2003) é um exemplo de obra cinematografica convertida em minissérie. De
acordo com dados da Ancine, o filme levou 4.729.484 espectadores ao cinema. Fonte:
https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf. Acesso em 15 de setembro de 2017.



https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf
https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf
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“essa forma de operacdo oferece grande flexibilidade a Globo Filmes, que pode aderir a um
projeto em qualquer uma de suas fases de realizacdo — inclusive a um filme ja pronto”.
(BUTCHER, 2006, p. 76).

O desenvolvimento da tecnologia da imagem

Vamos apresentar agora as mudancas tecnoldgicas ocorridas no campo da cultura, em
especial na industria do cinema e na area da manipulacao da imagem cinematogréafica, a partir
da década de 1970 aos anos 2000. Pontuaremos o surgimento de determinados sistemas de
tratamento da imagem, dos anal6gicos aos digitais, e as mudancas ocasionadas por esses
novos equipamentos na area cinematografica possibilitando alteracdes no arquivamento e
acesso as midias e, principalmente, a diversificacdo das estilisticas visuais e cromaticas.

Ana Carolina Cherman P. de Oliveira (2014, p.17) considera o surgimento do telecine,
na década de 1970, como um dos sistemas precursores da finalizacao digital. De acordo com a
autora, neste primeiro momento, as maquinas de telecine eram utilizadas para transformar o
negativo filmado em sinais eletrdnicos de video e eram usados apenas em comerciais e
programas televisivos, devido a prépria limitacdo de resolucdo e profundidade de cor do
equipamento. Ja era possivel, contudo, fazer alguns ajustes simples nas cores das imagens que
seriam exibidas na televis&o.

No final da década de 1980, ha o lancamento dos primeiros softwares de edi¢cdo nao-
linear no mercado. Além de oferecerem grande flexibilidade no arquivamento, acesso e
manipulacdo do material filmado, esses softwares possuiam maédulos basicos de ajuste de cor.
Dessa forma, videos publicitérios e filmes televisivos poderiam receber algum tratamento em
sua imagem logo apds serem montados.

E no inicio da década de 1990 que surgem dois sistemas que conduzirdo o tratamento
da imagem a novos patamares. Oliveira (2014, p. 18) nos relata o lancamento do Cineon, da
Kodak, em 1993, um scanner que transformava as imagens filmadas em negativo em arquivos

digitais, também chamados de cineon, na resolucdo de 2K® e profundidade de cor 10 bits-log®,

8 2K full resolution: 2048x1556. Ou seja: 2048 linhas horizontais por 1556 linhas verticais de imagem.

% A cor de cada pixel é composta pelas trés cores basicas, o vermelho, o verde e o azul. Cada canal de cor é
formado por um determinado nimero de bits. Cada bit pode ser 1 ou 0 de informagdo. Com oito bits, significa
que ha 256 (2°) valores possiveis para cada canal de cor. Juntando as trés cores, ha 16.777.216 cores possiveis
para cada pixel, também conhecida como True Color..

Com dez bits, cada canal (vermelho, verde e azul) pode assumir 1.024 valores diferentes. Juntando as trés cores,
isso significa que ha 1.073.741.824 cores possiveis para cada pixel.

Ja uma imagem log (ou logaritimica) é constituida de mais detalhes nas baixas e altas luzes.



17

formato esse que melhor representava a latitude'® e o espaco de cor'! do material filmado em
pelicula e definiria por muitos anos o padrdo de qualidade na intermediacéo digital. Richard
Misek (2010, p. 158), por sua vez, nos aponta a introducdo no mercado do corretor de cor
DaVinci, também em 1993, que tornou possiveis ajustes primérios e secundarios*?. Os
operadores de telecine podiam agora ndo apenas manipular o equilibrio entre as trés cores
primarias - vermelho, verde e azul - como também isolar e tratar determinadas areas de
imagem.

A partir dos anos 2000 diversos sistemas de tratamento de cor sdo lancados no
mercado, como Autodesk Lustre™, Baselight'®, Quantel Pablo™, dentre outros. O processo
especifico de tratamento de cor em um filme, utilizando softwares e equipamentos digitais,
passou a ser chamado de color grading (MISEK, 2010, p. 156) e se tornou usual na industria
cinematogréafica. A consolidacdo e a utilizacdo da tecnologia digital pelas produtoras e casas
de finalizacdo trouxe como implicacdes o surgimento de novas fungdes na pos-producao
cinematogréfica, como a de gerenciadores de arquivos e coordenadores de color grading, a
minimizacdo do tempo de trabalho devido a paridade de arquivos digitais e a diversificacdo
nas formas de correcdo e depuracdo das imagens. Matizes podem ser alteradas com simples
comandos, areas da imagem separadas para uma melhor correcdo e harmonia assim como o
conjunto de cores de uma determinada cena podem ser facilmente aplicadas diretamente em

outra.
As comédias da Globo Filmes

Para esta dissertacdo vamos utilizar os estudos e as definicdes de comedia
apresentadas pelo critico Northrop Frye e pelo académico portugués Luis Nogueira. Frye, em
sua obra Anatomia da Critica (1973), faz um apanhado histérico da comédia, tracando seus
principios estruturais a partir da Grécia Antiga. Para o autor, o tema da comédia é a integracéo
de um her6i ou personagem principal a sociedade. Ele divide a comédia em cinco categorias

distintas. A comédia mitica trata daqueles personagens superiores a nds em forca, moral e

1% Também chamado de alcance dindmico, é o espaco de trabalho entre o valor mais claro e mais escuro de uma
imagem.

! Organizagao das cores dentro de um sistema, como um dispositivo fisico ou digital.

12 Ajustes priméarios sdo aqueles que afetam toda imagem. Ajustes secundarios ocorrem em areas especificas da
imagem.

13 https://www.autodesk.com.br/products/flame/overview

Y https://www. filmlight.ltd.uk/products/baselight/overview_bl.php

' http://www1.quantel.co.uk
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inteligéncia e retrata sua aceitacdo na sociedade dos deuses, geralmente apds um nimero de
trabalhos e provagdes, como com Hércules, ou através da salvacdo, como no cristianismo. A
comédia romantica corresponde ao pastoral ou idilico e preserva o tema da fuga da sociedade.
E o tipico her6i dos contos de fadas e das lendas, que leva uma vida simples no campo ou na
fronteira. A comeédia imitativa elevada, origindria da Comédia Antiga de Aristdteles, envolve
um personagem central forte que constroi seu meio pela forga ou inteligéncia, ante uma forte
oposicdo e no final consegue um triunfo heroico, terminando com um final amoroso, como
nas pecas de Aristofanes. A comédia imitativa baixa ou comédia doméstica, originou-se na
Comédia Nova de Menandro, teve suas férmulas reproduzidas no Renascimento, se
estendendo a atualidade, e apresenta herdis ou personagens principais mais préximos a nos
mesmos, que estdo em igualdade - seja moral, intelectual ou fisica - em relacdo aos outros
homens e ao seu ambiente. De acordo com Frye, a principal diferenca entre a comédia
imitativa elevada e a baixa (doméstica), é que o desenlace da ultima envolve uma promogéo
social. A integracdo ou elevacdo do personagem principal ocorre através de um artificio,
como um casamento ou uma premiacdo e o final feliz apresenta as mesmas ambiguidades

morais que encontramos em Aristéfanes (FRYE, 1973, p. 49-50, grifos nossos).

Nogueira traz a discussdo de géneros para o cinema e delimita seu conceito na questédo
do riso. O autor lusitano também remonta a questdo dos géneros a Aristételes, que na sua
Poética, faz a distincdo entre comédia, poesia épica e tragédia. A tragédia retrataria seres
melhores que nods; o drama mostraria a vida de seres comuns, iguais a nos; e a comédia,
enfim, se referiria a seres piores que nds (NOGUEIRA, 2010, p. 02). Ainda de acordo com

Nogueira:

A Comédia procura suscitar necessariamente 0 riso, nas suas diversas
manifestacbes (indo da gargalhada estridente e compulsiva ao sorriso mais
cumplice e recatado). Trata-se, por isso, da forma exemplar do hedonismo
cinematografico. Como referimos antes, a comédia tende a fazer ressaltar as
fragilidades do ser humano: o vicio, a negligéncia, a pompa, a presun¢éo ou
a insensatez, por exemplo. Dai, talvez, que seja um género frequentemente
depreciado, quem sabe pela sua caréncia de seriedade, capaz de descobrir em
qualquer tema ou personagens O pretexto para O riso e O escarnio.
(NOGUEIRA, 2010, p.20).

A parceria entre Globo Filmes e produtoras independentes investe nos mais variados

géneros e tematicas, como podemos perceber no proprio website da empresa das
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Organizagbes Globo™®. Todavia, um dos seus principais produtos é a comédia, que vem
obtendo grande éxito de bilheterias, levando milhdes de espectadores aos cinemas'’,

Para Francisco Ballerini (2012, p. 208) o sucesso das comédias contemporaneas esta
relacionado a um processo historico, uma vez que esse género sempre teve boa aceitacdo pelo
publico brasileiro. Uma das primeiras comédias realizadas no Brasil chamava-se Nho
Anastécio chegou de viagem (Julio Ferrez, 1908) e contava a historia de um homem do
interior que visitava 0 Rio de janeiro pela primeira vez. Nas década de 1930 e 1940, ha uma
maior producdo desse género por diversas produtoras como SonoFilmes, Cinédia, Atlantida e
Brasil Vita Filmes, consolidando a tendéncia a esse tipo de filmes. Durante a década de 1970
até meados da década de 1980, houve uma constante realizacdo de comédias eroticas, de
costumes e do grupo humoristico “Os Trapalhdes”, que obtinham um grande niimero de
espectadores’®. Seguiu-se entdo um periodo no qual poucos filmes desse género obtiveram
sucesso comercial — Carlota Joaquina é um deles. Contudo, devido ao sucesso de bilheteria
de Auto da Compadecida (Guel Arraes, 1999), a Globo Filmes percebe que esse género
cinematogréafico proporciona um forte retorno financeiro, o que faz a empresa apostar cada
vez mais nesse tipo de produto.

Para Lidiane Moares (2017, p. 15) o atual ciclo de comédias produzidas pela Globo
Filmes, em associacdo a outros produtoras independentes, sdo direcionadas para uma parte da
populacdo brasileira que conseguiu um maior poder aquisitivo nos ultimos anos e configurou-
se como uma nova classe média, que frequenta as salas de cinema multiplex de shopping
centers, devido ao fechamento generalizado dos cinema de rua, e que consome bens culturais.

Essas comédias com a marca Globo Filmes ganharam a nomenclatura de

519 9920

“neochanchadas”™ ou “globochanchadas™" por parte da imprensa, criticos e cineastas. Os

1 http://redeglobo.globo.com/filmes/

" No ano de 2013, por exemplo, 8 das 10 maiores bilheterias nacionais foram comédias. Fonte:
https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/Anuario_2013.pdf. Acesso em 17/10/2017.

18 Como é boa nossa empregada (Victor di Mello e Ismar Porto, 1973) conseguiu 2.163.036 de espectadores.
Jeca Macumbeiro (Mazzaropi, 1975) levou 3.468.728 de pessoas ao cinema. O Trapalhdo nas minas do rei
Saloméo (J. B. Tanko, 1977) obteve 5.786.226 de espectadores.

Fonte: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/cinema/pdf/2105_1.pdf. Acesso em 15 de agosto de 2017.

!9 Termo usado por alguns criticos de cinema como:

Rodrigo Fonseca em: https://oglobo.globo.com/cultura/neochanchada-se-firma-como-genero-mais-rentavel-do-
cinema-nacional-6628147,

Valmir Moratelli em: http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/cinema-nacional-vive-fase-de-
neochanchada/n1597208767183.html e

Fabricio Duque em http://vertentesdocinema.com/2013/02/15/especial-neo-chanchada-0-novo-genero-do/.
Acesso em 15 de agosto de 2017.

% Termo usado pelo cineasta Guilherme de Almeida Prado em entrevista ao critico Inécio Aradjo. http:/inacio-
a.blog.uol.com.br/arch2009-06-21 2009-06-27.html. Acesso em 15 de agosto de 2017.



https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/Anuario_2013.pdf
https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/cinema/pdf/2105_1.pdf
https://oglobo.globo.com/cultura/neochanchada-se-firma-como-genero-mais-rentavel-do-cinema-nacional-6628147
https://oglobo.globo.com/cultura/neochanchada-se-firma-como-genero-mais-rentavel-do-cinema-nacional-6628147
http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/cinema-nacional-vive-fase-de-neochanchada/n1597208767183.html
http://ultimosegundo.ig.com.br/cultura/cinema/cinema-nacional-vive-fase-de-neochanchada/n1597208767183.html
http://vertentesdocinema.com/2013/02/15/especial-neo-chanchada-o-novo-genero-do/
http://inacio-a.blog.uol.com.br/arch2009-06-21_2009-06-27.html
http://inacio-a.blog.uol.com.br/arch2009-06-21_2009-06-27.html
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termos “neochanchada” ou “globochanchada” nos remetem, por um lado, as antigas
chanchadas. Essa nomenclatura foi utilizada por criticos e pesquisadores para designar filmes
brasileiros produzidos entre as décadas de 1930 e 1950, em geral comédias musicais, com
humor popular, de baixo orcamento e que conquistaram um grande nimero de espectadores.
Ha& também um paralelo com as pornochanchadas, filmes realizados principalmente nas
décadas de 1960 a 1980, caracterizados pela énfase em situacOes eréticas, nudez, piadas de
duplo sentido e trocadilhos picantes, uma férmula que conquistou amplas parcelas do

mercado brasileiro.

Alguns criticos e pesquisadores do cinema brasileiro teceram reflexdes sobre as
chamadas “globochanchadas”. De um modo geral, essas comédias refletiriam o espirito de
uma época e seus enredos e narrativas teriam aproximacdes com o0 panorama social,
econémico e cultural do Brasil. Mostrariam uma classe média emergente, com um maior

poder aquisitivo e que possui dilemas profissionais e familiares.

O professor e critico de cinema Jean-Claude Bernardet, por exemplo, pediu em seu
blog que os intelectuais e criticos da atualidade ndo repetissem o mesmo erro da década de
1950, quando a intelectualidade via a chanchada como filmes menores, portadora de um
humor infantil, sem conotacdes politicas. Segundo o critico, “foi preciso esperar a morte da
chanchada para que a elite percebesse que Oscarito e Grande Otelo eram grandes atores, e que
Carnaval Atlantida era um filme politico” (2013). Bernardet faz alguns comentarios sobre De
pernas pro Ar 2, mas que podem ser estendidos, de um modo geral, as outras

“globochanchadas™:

[...] é um filme atual que trata de problemas que angustiam boa parte da
classe média como: o trabalho da mulher, a relagcdo da mulher que trabalha
com o marido, os filhos e a casa, 0 stress da mulher executiva que estressa 0s
homens, o péssimo estado da telefonia celular no Brasil e também o celular
como adicdo, a exportacdo de produtos brasileiros, etc. Se o filme néo
abordasse questBes do seu interesse, o publico ndo teria sido tdo numeroso.
(BERNARDET, 2013).

Luiz Zannin Oricchio reproduziu em sua coluna no jornal O Estado de Séo Paulo, as
palavras de Bernardet. Nesse ponto, Oricchio parece concordar com 0s comentarios de
Bernardet ao sugerir que “ha quem sustente que um filme comercial — explicitamente feito
para divertir o publico e ganhar dinheiro — possa também tracar o retrato de uma época e
tomar o pulso de um pais” e cita os exemplos das comédias italianas dos anos 1950 ¢ 1970 e a

propria chanchada brasileira. (ORICCHIO, 2013).
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Para o critico Eduardo Valente, uma das caracteristicas principais das
“globochanchadas” tem sido a falta de erotismo em suas narrativas e a descaracterizagdo do
sexo como algo natural. Seriam filmes “assexuados”, segundo o autor. Todavia, para Valente,
esses filmes fogem de discuss@es politicas ou sociais e falam sobre relacionamentos, amor e
conflitos familiares, com resolucbes em geral bastante infantilizadas, sendo protagonizados
por atores conhecidos da TV Globo e dirigidos por diretores da propria emissora, como Jose
Alvarenga, Wolf Maya e Daniel Filho. (VALENTE, 2011, p. 27).

A historiadora Sheila Schvarzman (apud STIVALETTI, 2017) segue a mesma linha de
pensamento de Valente ao afirmar que os limites sociais estdo mais rigidos nas atuais
comédias. O sexo e o desejo, elementos centrais das pornochanchadas, ndo estdo mais
presentes nesses filmes. A autora, contudo, percebe notaveis evolugdes nessas obras. Ha a
figura da mulher realizada profissionalmente e com dilemas afetivos, enquanto os homens
aparecem fragilizados pela forca feminina, como em De Pernas pro Ar (Roberto Santucci,
2012). Em outras produgdes, cria-se uma pedagogia de consumo para a nova classe média,
vista em Meu Passado me Condena (Julia Rezende, 2013), S.O.S. Mulheres ao Mar (Cris
d"’Amato, 2014) e Até que a Sorte nos Separe (Roberto Santucci, 2012). De acordo com
Schvarzman, as dificuldade da insercdo social sdo debatidas em To Ryca (Pedro Antonio,
2016) e Em Minha M&e é Uma Peca 2 (Cesar Rodrigues, 2016).

As atuais comédias coproduzidas pela Globo Filmes apresentam outra caracteristica
marcante: a realizacdo de continuagdes. O semidlogo italiano Omar Calabrese tratou do tema
das repeticdes em A ldade Neo-Barroca (1987). Para o autor, as obras replicantes surgem a
partir de um original, ganham algum elemento diferente e tornam-se obras autbnomas. Esse
processo cria uma estética da repeticdo, comum aos produtos contemporaneos. Calabrese
sugere que os produtos seguem trés métodos de repeticdo: primeiro, como producdo de uma
série a partir de uma matriz; segundo, como mecanismo estrutural de narrativa; terceiro, pelo
consumo. (CALABRESE, 1987, p. 43).

As continuacBes das comédias surgem tanto do interesse dos produtores em criar
produtos para consumo rapido e seguro, atraves da réplica de uma matriz, quanto do desejo
dos consumidores e espectadores de assistir 0s mesmos personagens, 0s mesmos elementos
cénicos, a mesma fotografia, mas em outra histdria, em outra situacdo. Ha nessa estratégia a
representacdo de elementos recorrentes, a manutencdo de personagens e narrativas, buscando
corresponder aos anseios, afinidades e identificagcoes dos espectadores.

O assunto ja foi tema na imprensa. Em matéria no caderno de cinema do site G1,

Roberto Santucci, diretor de De Pernas pro Ar (2010) e Até que a Sorte nos Separe (2012),



22

titulos que tiveram sequéncias, “avalia que o Brasil pede continuagdes” (SANTUCCI apud
MENDES, 2013). Na mesma matéria, Marcio Fraccaroli, diretor-geral da distribuidora Paris
Filmes, empresa que investiu nas obras citadas, explicou que uma vez que os filmes tiveram
éxito, a empresa resolveu replica-las. Ainda de acordo com Fraccaroli, "no caso das comédias,
é mais fécil continuar porque sdo histérias que podem acontecer em qualquer lugar e
momento. Ingrid [Guimardes], [Leandro] Hassum e [Bruno] Mazzeo® emplacaram no
cinema". (FRACCAROLI apud MENDES, 2013).

E curioso constatar o carater imagético das comédias coproduzidas pela Globo Filmes
em parceria com outras produtoras independentes. Na época atual, o cinema incorporou o
digital. As tecnologias digitais permitem mudangas em toda a plasticidade da imagem e
proporcionam os mais diversos projetos visuais, com mudangas detalhadas na cor, no brilho e
na textura da imagem como um todo ou em qualquer elemento em cena. Apesar disso, as
atuais comédias sdo identificadas por um padrdo “estético televisivo”, com uma estilistica
visual?’sem grandes experimentacdes artisticas e uma homogeneidade cromética entre as
obras.

Hé dificuldade em definir ou descrever essa “estética televisiva”, pois, como nos
esclarece Arlindo Machado: “A televisdo abrange um conjunto bastante amplo de eventos
audiovisuais que tém em comum apenas o fato de a imagem e o som serem constituidos
eletronicamente [...]” (MACHADO, 2000, p. 70). De fato, existe na TV uma variedade de
novelas, series, sitcons, todos com sua estética propria. Apesar disso, o termo “estética
televisiva” ¢ amplamente usado por criticos, diretores e pesquisadores. Vejamos:

O critico In&cio Aradjo afirma que, hoje, de um modo geral, ha uma producgdo
cinematogréafica baseada naquilo que podemos chamar de “estética da Rede Globo”, que se
aproveita do habito dos espectadores com a dramaturgia e a fotografia da emissora.
(ARAUJO apud LAURETTI, 2012). A diretora Adriana Dutra, uma das organizadoras do

Brazilian Film Festival®®

, afirmou em entrevista que as atuais comédias possuem uma relacao
direta com a linguagem da televisdo: “Sado os icones e a estética da TV chegando ao cinema”
(DUTRA apud MORATELLI, 2011). Ja a professora Miriam Rossini, pesquisadora do
cinema popular contemporaneo brasileiro, sugere que essas novas comeédias associam dois

elementos distintos: uma tradicdo cinematografica com um padrdo técnico e estético

2! Os atores Ingrid Guimaraes, Leandro Hassum e Bruno Mazzeo.

22 \Vamos adotar nessa dissertacdo o termo “estilistica visual” significando a cor do filme como um todo. Outro
termo, “projeto cromatico” tera o mesmo significado.

2 http://brazilfilmfest.net/2017/
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televisivo, derivado dos avangos tecnoldgicos e das formas produtivas da televiséo.
(ROSSINI, 2014, p. 22). Melina Marson procura conceituar a estética televisiva sem, contudo,
se aprofundar na questdo da imagem. De acordo com Marson, nessas comédias da Globo
Filmes a estética televisiva ocorre pela utilizacdo de uma linguagem tipica de telenovela, com
planos fechados, um numero maior de cortes e cenas, por meio da construcdo de personagens
baseados em esteredtipos da teledramaturgia e pelo uso de uma fotografia televisiva.
(MARSON, 2006, p. 157).

Se por um lado a estética televisiva presente nessas comédias [...] contribuiu
para a melhor aceitacdo do cinema brasileiro e melhorou seu desempenho
nas bilheterias, por outro lado, gerou criticas quanto a uma possivel
homogeneizacdo do cinema brasileiro através da adocdo da linguagem da
televisdo como a Unica capaz de conquistar o publico. (MARSON, 2006, p.
158).

Diante desse cenario, algumas duvidas e questionamentos surgiram:

a) A Globo Filmes e/ou as produtoras independentes interferem no processo de color

grading buscando uma “estética televisiva”? Se sim, como ocorre essa interferéncia?

b) Se as novas tecnologias de tratamento de imagem permitem maultiplas variacfes

cromaticas, por que elas ndo séo utilizadas? Se sdo usadas, qual o objetivo do tratamento?
c) As comédias coproduzidas pela Globo Filmes seriam realmente “padronizadas™?

d) Como denominar a estilistica visual dessas comédias para além de um termo tdo

vago e inconsistente, como “estética televisiva”?
e) Como caracterizar as cores das comédias da Globo Filmes?

As produtoras independentes sdo as responsaveis pela producdo do filme. Todavia,
devido a complexidade dos trabalhos, as produtoras delegam a pés-producdo a uma empresa
especializada. E na casa de finalizagdo que ocorre o tratamento da imagem captada. O color
grading torna-se entdo o complemento para a producdo cinematografica - no caso, a
fotografia, figurinos e cenério. E nessa etapa do trabalho que ocorrem as intervencdes nas

cores dos filmes pelos profissionais ligados a obra cinematografica.

As tecnologias de imagem permitem inumeras variagfes cromaticas. Contudo, durante
0 processo de color grading ha uma complexa relagdo entre os profissionais envolvidos. H&
uma linha muito ténue de poder e hierarquia, uma diversidade de interesses em jogo,

simétricos e assimétricos, comerciais e artisticos. Podemos vislumbrar vérias situagcdes: em
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determinadas producdes, a responsabilidade sobre o projeto cromético® da obra estara nas
mdos de quem tem mais tempo de atuacdo na &rea cinematogréfica, prestigio no mercado,
mais filmes realizados. Em outras, o proprio produtor terd maior peso na decisdo sobre as
cores do filme, em decorréncia do aporte financeiro ou devido a contratacdo de profissionais
com menos experiéncia. Em decorréncia disso, minimizam as experimentagdes artisticas e
buscam imagens familiares e agradaveis ao espectador, com o objetivo de conseguir um maior
numero de espectadores. Também existem contextos onde diretores de fotografia e coloristas
possuem total liberdade para explorar as possibilidades dos softwares e experimentar
variagOes de cores e estilisticas visuais.

Diversas comedias com o selo Globo Filmes, que alcangaram sucesso comercial, com
pUblico de mais de um milh&o de espectadores, como Se Eu Fosse Vocé 2%° (Daniel Filho,
2009), Qualquer Gato Vira-Lata® (Tomas Portella, 2011) e Até que a Sorte nos Separe?’
(Roberto Santucci, 2012) possuem imagens e cores semelhantes, com diferencas relativas aos
estilos dos fotdgrafos e coloristas.

Nessa dissertacdo proponho conceituar a estilistica visual dessas comédias como um
“naturalismo colorido”, devido a busca por tons de pele naturalistas e a énfase em cenarios e
figurinos com matizes variadas. A preferéncia pelo naturalismo da pele tem como objetivo
evitar qualquer forma de estranhamento com os personagens apresentados na tela do cinema,
buscando-se a maxima identificacdo com o0s personagens e com a histéria que estd sendo
narrada. Ismail Xavier, em O discurso cinematografico: a opacidade e a transparéncia
(2008), analisando a montagem cinematografica, argumenta que a representacao naturalista
busca as aparéncias do mundo fisico, para que o espectador tenha a sensacao de participar da
historia apresentada na tela. Estabelece-se a ilusdo para que o publico se sinta em contato com
o0 mundo representado, participante das narrativas que se desenrolam em frente a seus olhos,
como se ndo mediagdes técnicas. “Sem a separagdo entre mundo representado e mundo “real”,
é a propria ficcdo que invade a realidade e se consolida a partir da participacéo afetiva do
espectador”. (XAVIER, 2005, p. 42). Podemos estender o que Xavier diz sobre a montagem a

questdo da imagem cinematografica.

?* Vamos adotar o termo “projeto cromatico” significando a cor do filme como um todo. Terd 0 mesmo
significado de outro termo, “estilistica visual”.

% O filme alcangou a marca de 6.112.851 espectadores.

Fonte: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf. Acesso em 08/10/2017.

% O filme alcangou a marca de 1.194628 de espectadores.

Fonte: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf. Acesso em 08/10/2017.

27 O filme alcangou a marca de 3.417.510 de espectadores.

Fonte: https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf. Acesso em 08/10/2017.



https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf
https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf
https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/repositorio/pdf/2105_1.pdf
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J& 0 excesso de saturagdo em cenarios e figurinos funciona como um vetor de fantasia
e felicidade. Segundo Dave Batchelor, em inglés arcaico, to colour quer dizer adornar ou
embelezar, disfarcar, tornar ilusério. A cor, portanto, € uma maquiagem e, como um
cosmético, deixa a superficie mais atraente e sedutora. O excesso de cor também traz a
sensacdo de sonho, a abstracdo com o presente e a fuga da realidade, € um prazer que excede
0 discurso e serve para potencializar as imagens e os temas vistos na tela do cinema.
(BATCHELOR, 2007, p. 62).

Tomando como ponto de partida a idéia até certo ponto paradoxal de “naturalismo
colorido”, o principal objetivo dessa dissertacdo € analisar as caracteristicas cromaticas das
comédias da Globo Filmes, a partir do processo de color grading, entre os anos 2005 a 2015.
Escolhemos esse recorte temporal por dois motivos:

a) A utilizacdo e a consolidacdo da tecnologia digital no cinema brasileiro. Em 2005

foi langcado o primeiro filme 2K Log nacional, Casa de Areia (Andrucha Waddington).

b) O aumento do nimero de comédias produzidas nesse periodo que alcancaram mais

de um milhdo de espectadores.

A dissertacdo estd dividida em quatro capitulos. No primeiro, “Color grading”,
estudaremos a questdo da finalizacdo digital. Aqui teremos trés subcapitulos. O inicial tratara
da evolucdo tanto dos modelos empresariais de pds-producdo quanto dos processos de
tratamento de cor no Brasil até os dias atuais. O seguinte analisard o processo de color
grading, em seus aspectos tedricos e praticos, desde a captacdo das imagens a transferéncia do
filme concluido para as salas de cinema. O Ultimo subcapitulo investigara a atuacdo dos
coloristas, sua relacdo com outros profissionais da area cinematografica e seu trabalho no

tratamento cromatico de um filme.

No capitulo seguinte, intitulado “As cores das comeédias”, abordaremos as
caracteristicas cromaticas das comédias nacionais. No primeiro subcapitulo apontaremos
aspectos da teoria das cores, seus elementos e caracteristicas. No subcapitulo seguinte,
abordaremos a busca por imagens naturalistas através da histdria do cinema e os motivos de
sua utilizacdo. No terceiro subcapitulo, analisaremos 0 uso das cores na cinema e como elas
podem ser usadas para caracterizar género, ressaltar emocdes e demarcar estados de espirito

de um personagem.

No terceiro capitulo, “A cor no cinema brasileiro”, faremos um breve panorama do
desenvolvimento do cinema colorido no Brasil. Teremos também trés subcapitulos. No

primeiro, abordaremos a época dos filmes silenciosos e as primeiras técnicas de colorizacao.
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No segundo subcapitulo, apresentaremos a diversificacdo dos sistemas de cor no Brasil. O
ultimo subcapitulo tratard da passagem para as técnicas eletronicas e digitais de cor.

No capitulo final, “Estudo das Comedias”, investigaremos o projeto visual das
comédias da Globo Filmes. Como estudos de caso, trabalharemos com as seguintes obras: Se
Eu Fosse Vocé 2 (Daniel Filho, 2009), Até que a Sorte nos Separe (Roberto Santucci, 2012) e
Qualquer Gato Vira-Lata (Tomas Portella, 2011).

A escolha desses trés filmes seguiu 0s seguintes critérios: a partir dos informes da
Ancine, selecionamos as comeédias com mais de um milhdo de espectadores por ano, entre
2005 e 2015. Em seguida, observamos a ficha técnica dessas obras e optamos por filmes que
ndo repetiam diretores, fotografos e coloristas. Enfim, o fator final de incluséo foi o fato de eu
ter participado do processo de color grading desses filmes, direta e indiretamente, e de ter tido
contato com os profissionais envolvidos no trabalho, o que me facilitaria o acesso as
entrevistas.

A metodologia de trabalho parte da construcdo de um referencial teérico para
compreender o processo de color grading e as caracteristicas cromaticas das comédias
nacionais, coproduzidas pela Globo Filmes. A pesquisa abarca a recente histéria do cinema
nacional, as tecnologias digitais, as teorias das cores e a analise de filmes.

Devido a caréncia de uma literatura especifica sobre as cores das comédias nacionais,
foram realizadas entrevistas com coordenadores de pds-producao e coloristas sobre 0 processo
de trabalho e as possiblidades artisticas abertas pela intermediacdo digital. E interessante
salientar que também tentamos entrevistas com fotografos e produtores que, infelizmente,
alegaram excesso de trabalho e ndo conseguiram responder aos questionarios. Mesmo assim,
além de suprir uma lacuna bibliogréafica, as entrevistas tiveram por objetivo dar voz a
determinados profissionais da area cinematografica que sdo pouco conhecidos e que possuem
uma grande importancia no processo filmico. Foram entdo realizadas 10 entrevistas tanto
pessoalmente quanto online. Esperamos que o material coletado possa servir de referencial
tedrico para outras pesquisas académicas.

O texto e as entrevistas tém ainda como base a minha experiéncia nas salas de color
grading. Tive a oportunidade de trabalhar durante 15 anos na Casablanca/Teleimage®, uma
grande empresa de pds-producédo de cinema, onde pude vivenciar o dia a dia do tratamento da

imagem, o desenvolvimento dos sistemas, a dindmica entre os diversos profissionais

% http://www.casablancafilmes.com.br
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envolvidos na pos-producdo de um filme e as relagBes, algumas vezes dificeis, outras

prazerosas, com os clientes, sejam eles produtores executivos, diretores ou fotdgrafos.
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1 O COLOR GRADING

Para analisarmos como produtores do cinema nacional se beneficiam das tecnologias
digitais de tratamento de imagem devemos investigar trés questdes da atividade
cinematogréfica. O primeiro, a transformacdo dos formatos empresariais de pds-producédo e o
desenvolvimento do color grading no Brasil. Em seguida, o procedimento de color grading,
da captacdo das imagens a transferéncia da obra finalizada para salas de exibicdo. Como
exemplo de plataforma de correcdo de cor, usaremos o software Lustre, da empresa canadense
Autodesk, por ter sido o sistema utilizado no grading de Se Eu Fosse Vocé 2 e Qualquer Gato
Vira-Lata e nos testes de Até que a Sorte nos Separe. Por fim, o trabalho do colorista,
profissional responsavel pela correcdo de cor em longas-metragens. Aqui, o trabalho do
colorista é estudado entre o fazer criativo e a criacao orientada por terceiros.

H4, de inicio, a necessidade de conceituar o que € o color grading. Segundo o colorista
Sérgio Pasqualino®, responsavel pela cor de diversos filmes nacionais e internacionais, como
Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002), A Deriva (Heitor Dhalia, 2009), O Palhaco
(Selton Mello, 2011) e Lope (Andrucha Waddington, 2010), color grading é o “tratamento
estético digital da imagem [...]”. (PASQUALINO apud PIFFERO, 2010).

J& Alexis Von Huckerman busca diferenciar a simples corre¢do de cor do color

grading ao afirmar que:

H& um tempo (n&o muito tempo) corre¢do de cor era descrita como trabalhar
a cor em um video, enguanto grading era o termo aplicado ao processo de
colorir um filme de cinema.

A medida que as ferramentas para filme e video se fundiram, os tempos
mudaram, e agora 0s termos tornaram-se suspeitamente intercambiaveis. No
entanto, diria que a correcdo de cor refere-se a um processo de natureza mais
técnica, corrigir problemas qualitativos claros em uma imagem, trazendo-a
para um estado neutro, enquanto o color grading refere-se a um processo
mais intensivo de desenvolver e criar estilos para uma imagem, relativa a
narrativa e necessidades artisticas de um projeto3°. (VON HUKERMAN,
2014, p. VIII, tradugdo propria).

2 http://industriacriativa.espm.br/2010/as-cores-de-sergio-pasqualino/. Acesso em 15 de agosto de 2017.

%0 At one time (not so very long ago) color correction was the description given to color work on video, while
grading was the term applied to the process of color timing motion-picture film.

As the tools for both film and video have merged, times have changed, and now the terms have become
suspiciously interchangeable. However, | would argue that color correction refers to a process that is more
technical in nature, of making adjustments to correct clear qualitative problems in an image, bringing it to a
fairly neutral state, whereas grading refers to a more intensive process of developing an appropriate overall style
for the image, relative to the narrative and artistic needs of a program.



http://industriacriativa.espm.br/2010/as-cores-de-sergio-pasqualino/
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1.1 P6s-producéo e color grading

Jodo Guilherme Barone Reis e Silva (2009, p. 22-23) divide o setor audiovisual em
trés nucleos de procedimentos, cada um deles contendo trés campos distintos de atividades,
compreendendo:

a) Producdo — Distribuicdo — Exibicéo

b) Instituicdo — Tecnologia — Mercado

c¢) Formacéo profissional — Direitos de autor — Patrimonio audiovisual.

O autor argumenta ainda que o processo de producdo de um filme segue uma
determinada forma. E um trabalho complexo devido a especializacio das funcdes e a divisio
de tarefas. A producdo cinematografica é organizada e separada em trés fases denominadas:
pré-producdo®, producio®” e pés-producdo. (SILVA, 2009, p. 25).

A pos-producdo é a fase final do processo e inclui as atividades de montagem de
imagens e sons, aplicacdo de efeitos especiais, insercéo de letreiros e o color grading. Sao 0s
procedimentos finais da obra, resultando no filme que sera exibido nas salas de exibicdo.
Devido a sua importancia na cadeia filmica, o trabalho de p6s-producdo comeca quando o
filme ainda nem existe, como assinala a empresaria lafa Britz (2010, p. 39), proprietéria da
produtora Migdal Filmes®, Reis e Silva completa a descricdo da etapa afirmando que:

Trata-se de um conjunto de servicos e procedimentos executados por
empresas e profissionais cada vez mais especializados, entre laboratérios de
imagem, estudios de som, empresas finalizadoras e aquelas dedicadas a
criacdo e produgdo de efeitos especiais e trucagens. (REIS e SILVA, 2009.
p. 26).

No Brasil, na década de 1990, os servicos de intermediacdo digital para entretenimento
eram oferecidos exclusivamente por algumas grandes finalizadoras que também trabalhavam
com publicidade, como Casablanca/Teleimage e Estudios Mega, ambas localizadas em S&o
Paulo, uma vez que apenas 0 mercado publicitario angariava recursos para ter acesso aos

equipamentos e softwares mais poderosos de efeitos e tratamento da imagem, sendo

*' A pré-producdo inclui as atividades de elaboracdo do roteiro, levantamento das necessidades técnicas e
humanas para a realizacdo do filme, criacdo de um orcamento e cronograma e a busca de recursos financeiros
para a execucao de projeto.

%2 Na etapa da produco, estdo concentradas a tarefas de filmagem. Consiste na contragdo de equipe técnica e
elenco, na preparacdo de cendrios e figurinos. Nessa fase que sdo realizados a captagdo de imagens e sons que
foram previstos no roteiro. (BARONE REIS e SILVA, 2009, p. 25 e 26).

33 https://www.migdalfilmes.com.br
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responsavel pela formacdo dos primeiros grandes coloristas que passamos a ter no Brasil. O
cinema brasileiro da década de 1990 herdou essa estrutura da publicidade.

O primeiro filme nacional que passou pelo processo de intermediacdo digital foi O
Invasor (Beto Brant, 1998), filmado em pelicula super 16 mm**, telecinado e finalizado em
HDTV®* (1920x1080), com uma posterior transferéncia para 35 mm®. A pés-producéo foi
realizada nos Estudios Mega e todo o tratamento de imagem — cor, textura, granulacao,
contraste — foi realizado em um telecine C-Reality, com uma mesa de correcdo de cor Da
Vinci, e os efeitos especiais foram realizados nos programas da Autodesk, Fire e Inferno®’.
Conforme o colorista responsavel pelo filme, Ely Silva (2017), a op¢&o foi por uma cor bem
agressiva para transmitir o drama do filme. Para isso, o colorista explorou o formato super 16
mm para através de contrastes e balanceamentos para trazer o grdo do negativo a vista. E,
guanto mais o final dramatico se aproximava, mais contrastes e, consequentemente, graos
surgiam. Silva ainda nos explica que “uma outra caracteristica deste filme foi usarmos a
técnica de manipulacdo de imagens comum na publicidade para conseguirmos o resultado
estético agradavel para o entretenimento”.

De acordo com o professor e empresario José Augusto de Blasiis, a partir das leis de

incentivo e aos processos do fundo setorial®®

, 0 Brasil passou a ter uma producdo
cinematogréfica muito mais robusta e, em decorréncia disso, as grandes finalizadoras
comecaram a investir em equipamentos e softwares de tratamento de imagem. (BLASIIS,
2017).

O primeiro longa-metragem a ser produzido e finalizado totalmente em 2K Log no

Brasil foi Casa de Areia®. (Andrucha Waddington, 2005). Com fotografia de Ricardo Della

% Bitola de pelicula cuja largura é de 16 mm. O Super 16 mm é usada apenas para filmagem e néo para exibicéo,
pois utiliza-se de uma area maior da largura,sem a banda de som, aumentando o tamanho do formato e assim
aproveitando mais a sensibilidade total da pelicula.

* HDTV ¢ a sigla em inglés de High-Definition Television, que em portugués quer dizer "Televisdo de Alta
Definicéo", cuja resolugdo é de 1920 linhas na horizontal e 1080 na vertical.

% Bitola de pelicula cuja largura é de 35 mm. Foi a primeira bitola do cinema e o suporte mais comum para
captacdo e exibicdo de longas-metragens.

%" Fonte: http://abcine.org.br/site/o-invasor. Acesso em 20 de agosto de 2017

% O Fundo Setorial do Audiovisual (FSA) é um fundo destinado ao desenvolvimento articulado de toda a cadeia
produtiva da atividade audiovisual no Brasil. Criado pela Lei n° 11.437, de 28 de dezembro de 2006, e
regulamentado pelo Decreto n° 6.299, de 12 de dezembro de 2007, o FSA é uma categoria de programacao
especifica do Fundo Nacional de Cultura (FNC). Fonte: https://fsa.ancine.gov.br/?q=0-que-e-fsa/introducao.
Acesso em 08/10/2017.

* O primeiro longa metragem finalizado em 2K no Brasil foi Rosario Tijeras (Emilio \Maille, 2005), produzido
na Colémbia e que serviu como um case para outros filmes que utilizariam essa tecnologia.



http://abcine.org.br/site/o-invasor
https://fsa.ancine.gov.br/?q=o-que-e-fsa/introducao
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Rosa, foi filmado em 35 mm, scaneado em uma sequéncia de arquivos DPX*® na resolucdo de
2048x1248 e tratado digitalmente no Autodesk Lustre pelo colorista Gigio Pelosi, com 0s
efeitos especiais também realizados nos softwares da Autodesk Smoke e Inferno. Pelosi nos
relata que havia uma certa apreensdo sobre como o filme seria entregue, se alcancaria um
nivel de qualidade semelhante aos processos anteriores. As dificuldades do longa foram de
ordem mais técnica, devido ao tamanho dos arquivos, o que demandava espaco em disco e
muito tempo de trafego de material. (PELOSI, 2017).

Blasiis também aponta que estamos atualmente em uma troca de modelo empresarial.
Temos atualmente dois formatos de empresas atuando no mercado. Um deles € o hibrido com
produtoras agregando o color grading a outros servigos, como a O2 que é uma produtora de
conteddo e publicidade que também realiza trabalhos de finalizacéo, e a Quanta, uma locadora
de equipamentos para cinema que também oferece o trabalho de grading. (BLASIIS, 2017).
De acordo com Luis Ignécio Barrague, coordenador de pés-producdo da O2 Filmes, a 02
P6s*! foi inicialmente criada para atender trabalhos especificos da O2 Filmes na area da
publicidade. Todavia, como a demanda de produtos em entretenimento crescia, a O2 Pds foi
“se estruturando com novos equipamentos e profissionais, desenvolvendo novos servicos até
estar pronta para se abrir ao mercado nacional”. (BARRAGUE, 2017).

Temos também no mercado casas de finalizacdo de pequeno porte - aqui incluidas as
caseiras e as in-house® - e de médio porte como Mistika Post, Marla Color Grading, Core
Color Grading, Cinematica Audiovisual, Clan VFX, cada uma delas especializadas em uma
etapa especifica da pds-producdo. Essas empresas foram criadas por ex-diretores ou
profissionais das grandes finalizadoras brasileiras - Casablanca e Mega - que buscavam novos
caminhos e metas profissionais. Fernando Lui, colorista e socio-proprietario da Marla Color
Grading, por exemplo, explica que atrelar seu trabalho de grading a uma casa de pos-
producdo ndo seria a melhor estratégia para sua carreira, assim surgiu a decisdo de ter seu
proprio estidio para poder atender a “todos os clientes, independente de onde finalizariam
seus filmes”. (LUI, 2017). Estes profissionais se aproveitaram do barateamento dos
equipamentos de captacdo, efeitos especiais, tratamento de cor e transferéncia para as salas de

exibicdo para montarem suas estruturas de trabalho. Blasiis ressalta que, ha alguns anos um

“0 DPX: Digital Picture Exchange. Imagem digital trocavel. Arquivo mais utilizado em pés-producio.
representar a densidade de cada canal de cor de um filme negativo digitalizado em uma imagem "logaritmica"
descompactada

! http:/www.o2filmes.com/02-pos

*2 Estruturas montadas normalmente dentro de agéncias de publicidade.
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telecine custava um milhdo de ddlares. Hoje, existem softwares gratuitos na internet e os

profissionais corrigem a cor até em monitores de computador ou televisGes. (BLASIIS, 2017).

Com tantas empresas de poés-producdo no mercado, oferecendo servicos de color
grading, determinados fatores apresentam-se como diferenciais na escolha da finalizadora.
Lui acredita que a qualidade final do material finalizado seja o verdadeiro diferencial. O
trabalho do colorista vai muito além de corrigir a cor de um filme. E necessario ouvir as
necessidades dos clientes e saber interpreta-las na imagem. Para tanto, € preciso “[...] uma
bagagem de conhecimentos que sO anos de aprendizagem podem trazer, e assim saber
conduzir essa situacdo sem titubear, pois dificilmente lhe ser4 dada uma segunda chance”.

(LUI, 2017). De Blasiis ainda cita outros aspectos a serem considerados:

Tem o fator preco, que é o preponderante no Brasil. Fator estrutura, aquela
gue vocé tem. Fator profissionais que vocé tem a disposicdo. Entdo os
coloristas, ja que nosso tema é cor, eles sdo profissionais procurados. [...]
Colorista cria muita estética. Muitas coisas que ndo estavam pensadas la
atras sdo criadas nas plataformas de correcdo de cor, junto com o fotdgrafo,
obviamente. N&o € sozinho, mas o colorista cria muito do "‘nada” algumas
coisas, entdo, eles sdo os profissionais procurados. (BLASIIS, 2017).

Estudaremos nos proximos subcapitulos dois desses fatores: a estrutura de trabalho e a
atuacgdo dos coloristas.

1.2 O cinema digital e o color grading

De acordo com Edmont Couchot (1993, p. 37), desde o Quattrocento, alguns artistas
gue também exerciam a engenharia, como Filippo Brunelleschi, Leon Battista Alberti e
Leonardo da Vinci, pesquisavam constantemente uma maneira de automatizar cada vez mais
0s processos de criacdo, reproducédo e manipulacdo da imagem. A procura por uma tecnologia
que proporcionasse liberdade para o olhar e para as maos foi retomada no século XIX por
diversos pesquisadores e inventores. Depois da fotografia, que permitia um registro distinto
daquele que a pintura podia proporcionar, pois ndo seria uma interpretacédo feita pelo pintor e
sim uma prova objetiva do real, e do cinema, o qual possibilitou o registro automatico e a
reproducdo de uma imagem em movimento, as técnicas tornaram-se mais complexas e a
investigacao sobre o automatismo continuou, através de engenheiros e técnicos, até a chegada

da televisdo e, posteriormente, do cinema digital.



33

Couchot ainda nos ensina que a criagdo de formas por projecéo Otica exige sempre a
presenca de um objeto real, pré-existente a imagem. A imagem surge, entdo, como
representacdo do real. A logica figurativa cria uma relacdo particular entre tempo e espaco,
tornando-os homogeéneos. Para o autor, “representar € passar de um ponto qualquer do espaco
em trés dimensdes a seu andlogo em um espago de duas dimensdes.” (COUCHOT, 1993, pgs.
39-40)

No cinema digital, as imagens reais sao transformadas em pixels, forma abreviada de
picture elements ou elementos de imagem, pontos individuais que sdo combinados para
formar uma imagem. A imagem digital € composta de um namero finito de elementos, cada
com uma localizagdo e valor em particular. De acordo com Oliver Grau, “a estrutura da
imagem digital ¢ uma sucessao de feixes de luz e 0 movimento esta na dinamica dos pixels,
na luminancia, na intensidade, na metamorfose desses pontos de luz, através de calculos em
tempo real”. (GRAU, 2005, p. 294). Ou ainda, segundo Couchot:

O computador permitia ndo somente dominar totalmente o ponto de imagem
— pixel — como substitui, a0 mesmo tempo, o0 automatismo anal6gico das
técnicas televisuais pelo automatismo calculado, resultante de um tratamento
numérico da informacéo relativa a imagem. A procura do constituinte tltimo
da imagem concluia-se com o pixel, ponto de convergéncia, se pode dizer
isso, de duas linhas de investigacdo tecnoldgica: uma que procurava o
maximo de automatismo calculado, resultante de um tratamento numérico da
informacdo relativa & imagem; outra o dominio completo de seu constituinte
minimo. A imagem é, dai por diante, reduzida a um mosaico, de pontos
ordenados, um quadro de nimeros, uma matriz, cada pixel é um permutador
minusculo entre imagem e ndmero, que permite passar da imagem ao
nimero e vice-versa. Ao mesmo tempo, o pixel langava as técnicas
numéricas de figuragdo numa l6gica em total ruptura com a légica figurativa
subjacente a imagem gerada até entdo pelos procedimentos 6ticos (6tico-
guimicos e ético-eletrdnicos). (COUCHOT, 1993, p. 38).

Atualmente, os testes iniciais com a imagem ocorrem ainda durante as filmagens, no
proprio set de gravacdo, em um processo de trabalho chamado daily on set (diaria no set),
onde um colorista acompanha as gravacdes das cenas e, apds a captacdo das imagens em
cameras digitais, faz as visualizagBes e experimentacGes necessarias para a aprovagdo da
fotografia do filme pelo fotografo e diretor de cena. De acordo com o colorista sénior da
Casablanca, Marcus Tenchella, “durante o on set normalmente ndo se faz uma cor valendo,
uma cor online no set, ndo se faz uma corre¢do de cor, um grading, até mesmo porque a
quantidade material é muito grande. E o material bruto.” (TENCHELLA, 2017). Outros

servicos ainda séo realizados no on set como o armazenamento da imagem filmada, no qual o
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material chega a ser triplicado, e o gerenciamento de midia, onde cada cena captada recebe
informacdes de data, duracdo e nimero de frames*® por segundo.

As imagens sdo formadas agora por um conjunto de pontos maledveis e dinamicos.
Essa flexibilidade dos pixels permite a movimentacéo e a transformacao da imagem, usando
softwares especificos para esse tipo de trabalho. Cenas séo realocadas, sequéncias ordenadas e
narrativas criadas em fast** e slow-motion®. A artista e pesquisadora Katia Maciel ainda

sugere que

toda a potencialidade da informacédo digital (dada pela estocagem maleével
de elementos possibilitada pelo uso de varios instrumentos que podem criar
alterac@es infinitas) é utilizada como meio para a realizacdo artistica, e ndo
como uma nova estética em si mesma” (MACIEL, 1993, p. 257).

Ap06s o fim das filmagens, acontece uma segunda etapa chamada conformacao on-line,
onde o filme é montado em alta resolucdo, seguindo uma referéncia off-line*® e uma EDL*’ ou
XML* gerados pela empresa produtora. Na era da pelicula existiam departamentos
especificos para esse tipo de trabalho, utilizando-se de softwares como Avid Media
Composer*”® e Nucoda Film Master™®. Com a chegada das imagens digitais, esse tipo de
trabalho também pode ser realizado no mesmo equipamento onde serd realizado o color
grading. Segundo Britz (2003, p. 40), os montadores hoje usam programas de computadores
especiais e trabalham sempre em frente a monitores. Os filmes séo entdo divididos em partes,
chamadas rolos, com uma média entre 18 a 20 minutos de duracio cada®’. Essa divisdo por
rolos acontece pelos seguintes motivos:

a) Facilitar o colorista a localizar cenas;

3 E cada um dos quadros ou imagens fixas que compdem a imagem completa de um produto audiovisual.
* Diminuigdo da quantidade de frames por segundo da imagem.

*> Aumento da quantidade de frames por segundo da imagem.

*® Filme em baixa resolucéo ou resolugdo menor que a do produto final.

* Edit decision list. Um arquivo de texto com o timecode de cada cena usada na edicéo.

“® Extensible Markup Language. Linguagem de marcacao para criagéo e leitura de documentos.

9 \www.avid.com

0 www.digitalvision.tv

*1 Os rolos devem, necessariamente, seguir os seguintes timecodes:

Rolo 01 — TC 01 hr — Frame Inicial 86400

Rolo 02 — TC 02 hr — Frame Inicial 172800

Rolo 03 — TC 01 hr — Frame Inicial 259200

Rolo 04 — TC 01 hr — Frame Inicial 345600

Rolo 05 - TC 01 hr — Frame Inicial 432000.

Esses valores representam a metragem do negativo. 86400 frames de negativo equivalem a uma hora.
01 segundo — 24 frames de negativo

01 hora — 86400 frames.
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b) N&o sobrecarregar o equipamento, com um filme inteiro em uma mesma timeline,

c) Seguranga, caso existam problemas no armazenamento (HD) do equipamento.
Perde-se um rolo, mas n&o o filme inteiro.

d) Caso haja a necessidade de uma transferéncia para pelicula, os rolos prontos tém a

metragem e 0 tempo necessarios para preencher uma lata virgem de negativo.

Figura 01 — Mddulo de conformag&o. Autodesk Lustre

Showeot |

Show TL

Ripple Rec

Fonte: http://help.autodesk.com/view/LUSTRE/2018/ENU/?guid=GUID-9097C616-88D0-4A5E-8CDD-
76BBC50C9973

Com a conformacdo finalizada, tem inicio a terceira fase do processo de grading que €
0 armazenamento do material filmado, j4 montado na resolugdo que seré exibido®?, mas ainda
sem o tratamento de cor. Os rolos sdo entdo exportados para maquinas especificas de
armazenagem, discos externos ou fitas LTO®, onde serdo guardadas até o final dos trabalhos,
com o filme pronto e exportado para exibi¢do. Para Machado:

As memorias de acesso aleatério dos computadores, bem como o0s
dispositivos de armazenamento ndo lineares (disquetes, discos rigidos, CD-
ROMs, CDils, laserdiscs), possibilitam uma recuperacao interativa dos dados
armazenados, ou seja, permitem que 0 processo de leitura seja cumprido

> Normalmente 2048x1248 para pelicula.

Para DCI existem variacgdes:

Resolucdo 2K —1.85 = 1998 x 1080

Resolucdo 2K — 2.30 = 2048 x 858

Resolugéo 2K — 1.89 = 2048 x 1080

Resolugéo 4K — 1.85 = 3996 x 2160

Resolugéo 4K —2.39 = 4096 x 1716

Resolugéo 4K — 1.89 = 4096 x 2160

53 Linear tape open. E uma tecnologia de armazenamento de dados em fita magnética e que pode armazenar até 6
terabytes de dados.
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como um “percurso”, definido pelo leitor-operador, ao longo de um universo
textual em que todos os elementos sdo dados de forma simultdnea. Com os
mais recentes formatos de armazenamento das informag6es computacionais,
0 receptor pode entrar no dispositivo textual a partir de qualquer ponto,
seguir para qualquer diregdo e retornar a “qualquer” endereco. (MACHADO,
1993, p. 226).

Com as tecnologias digitais, ha uma mudanca radical na forma de representacdo e
também nas formas de intervencdo e tratamento de uma imagem. Os softwares permitem a
alteracdo das matizes, luminancias e saturacbes — em diferentes areas - daquilo que foi
captado nos sets de filmagem. Canetas digitalizadoras funcionam como pinceis, possibilitando
verdadeiras pinturas nas imagens. Arlindo Machado refere-se abaixo a imagem eletronica,

mas podemos, com certeza, aplicar os mesmos conceitos a digital:

Se ha algo que marca profundamente essa imagem € a sua extraordinaria
capacidade de metamorfose: ela estd sujeita a todas as transformacoes, a
todas anamorfoses e a todas as distor¢des, bastando para isso alguns ajustes
de circuitos. Pode-se nela intervir infinitamente, subverter os seus valores
cromaticos ou 0s seus niveis de luminancia, recortar suas figuras e inseri-las
umas dentro das outras, gerando paisagens hibridas e exdticas, a meio
caminho entre o surrealismo e a abstracdo. (MACHADO, 2011, p. 222)

Um exemplo dessa capacidade de metamorfose da imagem digital esté na terceira fase
do processo de color grading, que é o proprio tratamento das cores do filme pelo colorista.
Machado sugere um retorno a pintura e as artes plasticas, pois a imagem eletronica (e agora
também a digital) pode ser trabalhada como um conjunto de formas e cores, que se pode
moldar e alterar de inimeras formas, e assim recuperar a visualidade da arte contemporanea
para as midias de massa, como o cinema em nosso caso. (MACHADO, 2011, p. 222).

Cada colorista tem seu préprio método de trabalho, mas de uma maneira geral, a
maioria segue 0 mesmo percurso para alcancar o projeto cromatico desejado. De acordo com
o colorista Ely Silva, responsavel por filmes como O Contador de Histdrias (Luis Villaca,
2009) e Getllio Vargas (Jodo Jardim, 2014), ha trés niveis de intervencdo em uma imagem:

O primeiro deles, claro, é a parte de correcdo de cor. Ela tem dois niveis: um
é o nivel técnico. Entdo cAmeras com problemas de balance™, diferencas de
balances de captacgéo, de exposicdo e sensibilidade devem ser equilibrados e

>* Problema de balance, ou balanceamento, significa que ha distorgdes entre os canais de cor da imagem. Por
exemplo mais verde, menos vermelho.
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colocados dentro de um range® bonito e tecnicamente correto. O segundo
nivel é o artistico. Nele é preciso desenvolver texturas e looks®® do filme que
a imagem esteja pedindo ou que funcione para aquela imagem. (...) O
terceiro nivel é o da texturizagdo, por conta da multiplicidade de
ferramentas, de cameras com suas texturas e caracteristicas de imagem. E
muito comum haver captado com pelicula e com cameras de texturas
diferentes, como Alexa, RED e Canon. A texturizacdo é fascinante e com as
ferramentas disponiveis hoje é possivel interferir de maneira dréstica nisso,
usando diversas aplicacdes>’. (SILVA, 2017)

Para demonstrarmos e explicarmos os diferentes niveis de tratamento da imagem
expostos por Ely Silva, elegemos o software Lustre, uma vez que esse equipamento foi
utilizado nos filmes em que iremos estudar em nossa dissertacdo. Para tanto, partiremos dos
meus conhecimentos nesse sistema, das informaces contidas no site da Autodesk e,
principalmente, no texto de Ana Claudia Oliveira que exp6s em sua pesquisa sobre a direcdo
de fotografia na era da intermediacdo digital (2004, p. 24) as diferentes etapas do tratamento
da imagem, mas utilizando um sistema Da Vinci. Ndo temos o objetivo de nos aprofundar
tanto sobre os instrumentos do Lustre, pois explicacdes mais técnicas e detalhadas podem ser
encontradas em manuais de utilizacdo dos softwares.

De acordo Oliveira, as corre¢des primarias sdo aquelas que afetam a imagem por
completo. O primeiro passo € um ajuste geral, um ajuste mais técnico, cujo objetivo é corrigir
problemas no balanceamento das cameras ou na fotografia.

No caso do Lustre, pode-se realizar as correcdes primarias nos Color Wheels. Dentro
das Color Wheels é possivel fazer ajustes separadamente em trés zonas de cor: Lift (baixas
luzes), Gamma (meédias) e Gain (altas luzes). Em um gréfico circular, Color Balance,

podemos corrigir desvios de cor presentes em qualquer uma dessas zonas.

%% Range, tecnicamente, é a razao entre o valor mais claro e o mais escuro de uma imagem ou o quanto vocé pode
trabalhar na imagem sem ultrapassar os valores corretos.

% ook é a imagem, a aparéncia, o estilo visual de um filme.

5 http://www.panoramaaudiovisual.com.br/2011-03-mergulhado-nas-cores-7408



38

Figura 02 — Cores Primarias. Autodesk Lustre
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Fonte: http://help.autodesk.com/view/LUSTRE/2018/ENU/?guid=GUID-D7648906-8805-4E43-94F3-47C5512BEBE7

Na segunda etapa, nas chamadas correc@es secundarias, o trabalho é mais detalhado e
artistico. A manipulacdo afeta apenas uma parte ou elemento selecionado da imagem. O
surgimento das secundarias foi o principal diferencial do tratamento digital da cor, como nos
aponta Misek (2010, p. 158). O Lustre oferece dois instrumentos de selecdo. Uma delas é a
maéscara de selecdo, com formas geomeétricas pré-definidas ou desenhadas através de pontos
de contorno. S&o utilizadas para separar objetos, desfocar cenas com profundidades de campo
e para criar vinhetas®® que desviam o olhar do espectador para &reas de interesse da imagem.
E também possivel manipular partes da imagem cinematografica através do keyer>® HSL
(hue/saturation/luminance ou matiz/saturagdo/luminancia). Com essa ferramenta é possivel
selecionar e ajustar a cor, saturacio ou luminancia de uma imagem. E usada para ajustes
especificos nas tonalidades de pele, ou para alterar a cor do céu, vegetacdo ou qualquer outra

regido especifica.

Figura 03 — Cores Secundarias. Autodesk Lustre
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Fonte: http://help.autodesk.com/view/LUSTRE/2018/ENU/?guid=GUID-4A754A6D-3CF0-49AA-90BE-
EC03881581B6

%8 Areas selecionadas em uma imagem através de uma mascara. O interior da mascara, regido mais importante e
onde deve estar a atencdo do espectador, fica com a cor original e o exterior, sem tanta importancia, desfocado
ou com brilho diminuido.

%9 Keyer é a selecdo de imagem através de determinados parametros como matiz, saturagdo ou luminancia.
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No terceiro nivel, acontece a texturizacdo da imagem, em decorréncia da variedade de
cameras e com texturas de imagem diferentes. Hoje em dia € comum uma producdo
cinematogréfica contar com varias cdmeras para captacdo de imagem, como Alexa, Red e
Canon. Devido as essas diferencas nas caracteristicas da imagem, o Lustre apresenta um
modulo de efeitos onde existem varias ferramentas destinadas a ajustes de gréo, pixel e canais

de cor.

Figura 04 — Efeitos. Autodesk Lustre
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Fonte: http://help.autodesk.com/view/LUSTRE/2018/ENU/?guid=GUID-4B57DDFB-DD89-4AFB-B90A-
19F446458C32

No fim do tratamento de cor, acontece o ajuste fino, uma aproximacdo cromatica entre
cenas distantes para que ndo haja uma discrepancia de cores no filme. Para tanto, usa-se a
galeria de imagens still. O colorista pode adicionar frames de cenas tratadas, com todos 0s
presets usados no grading, catalogando as correcdes ja feitas ao longo do filme. Esses stills
servem para copiar e colar a cor de uma cena em outra. Servem também como referéncia na

hora de corrigir novos planos do filme.

Sem ddvida, a tecnologia digital torna a intervencdo mais livre, uma vez que a
captacdo e a manipulacdo falam a mesma lingua binaria. O tratamento artistico é facilitado

gracas as inimeras ferramentas digitais. Parente corrobora nossa afirmacgéo ao dizer que

O interessante nos processos de digitalizagdo da imagem é que, ao fazer
desaparecer 0 suporte, ela torna a imagem puramente processual. E seu
processo de modelagem ndo acaba nunca: comeca desde o momento da
producdo da imagem, que depois vai ser remodelada na pés-producédo, ou
seja, editando, montando, reenquadrando, mudando as cores, colocando som,
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e vai haver outra remodelagem no momento da visualizagdo. (PARENTE,
1999, p. 6).

Em paralelo ao tratamento de cor digital, outros trabalhos acontecem. Cabe ao
colorista inserir os efeitos especiais, realizados na mesma empresa ou terceirizados, checar
sua qualidade junto ao supervisor de pos-producdo, copiar a cor usada na cena e checéa-la para
que ndo exista diferenca de matiz, saturacdo ou brilho. Além dos efeitos, o colorista ou seu
assistente também devem encaixar as cartelas de patrocinio, os letreiros de abertura e os
créditos finais e apresenta-los ao produtor de finalizacdo do filme, profissional contratado
para acompanhar toda a pds-producdo do longa-metragem.

Um outro trabalho realizado pelo colorista é a checagem com o &udio guia® e a
geracdo de um copido, ou seja, uma cépia em baixa resolucdo do filme ja colorizado, com
todos os efeitos, cartelas, letreiros e créditos finais inseridos. Esse copido sera a referéncia
para a producdo do audio final da obra, com corre¢Bes de ruidos, efeitos de som e trilha-
sonora. Assim como os efeitos digitais, o audio pode ser produzido na mesma empresa
finalizadora ou em algum estidio contratado para esse tipo de trabalho. Quando o audio
estiver pronto, € importado para dentro do sistema onde estiver sendo realizado o color
grading e encaixado no filme. Mais uma vez o filme com o &udio oficial é mostrado ao
produtor de finalizagdo antes da apresentacéo final.

Enfim, quando o filme estd finalizado, com todas as cenas com tratamento de cor,
efeitos especiais, cartelas de patrocinio, letreiro com créditos iniciais, rotativo final®* e audio
encaixados, o diretor de cena, o produtor executivo, o fotdgrafo e o supervisor de pos-
producdo sdo convidados para assistir a obra. Durante a tensdo da apresentacdo, podem
ocorrer as pequenas ou grandes modificacdes sugeridas pelo diretor ou produtor do filme.
Uma vez aprovado, sem qualquer alteracdo, o filme é entdo exportado para uma matriz e, a
partir dela, sdo gerados outros produtos, seja uma transmissdo para a internet, uma
transferéncia para pelicula, caso seja um filme de restauracdo ou DCP, se for um filme

comercial. De acordo com Machado,

No caso das artes industriais (como a fotografia, o cinema, a misica concreta
ou eletronica, as artes graficas etc), a possibilidade técnica de reproducado é
condigdo fundante da propria producdo. O que se guarda em algum lugar ndo
¢ mais um “original”, mas uma matriz técnica, um molde ou modelo (por

% Audio off-line gerado pela produtora realizadora do filme apenas como guia para conformacéo.
%1 Também conhecido como roll, sdo as informag®es e créditos das empresas e profissionais que trabalharam na
obra cinematografica.
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exemplo: 0 negativo ou master), de onde sairdo as reprodugdes, estas sim — e
apenas elas — destinadas a fruicdo massiva. Benjamin, como se sabe,
vislumbrou uma funcdo critica no fato da reprodutibilidade das artes
industriais: ela permitiria subverter o fundamento teoldgico das Belas Artes
e de toda cultura do passado, substituindo-o por valores transitérios dados
pela historia politica. (MACHADO, 1996, p. 17)

O cinema sempre esteve ligado a tecnologia. Seu desenvolvimento através dos tempos
esteve relacionado ao aperfeicoamento das técnicas e equipamentos. O estabelecimento do
digital trouxe consigo inumeras mudancas em toda cadeia filmica. Especificamente, o
processo de color grading alterou de forma contundente o fluxo de trabalho e a forma como
as imagens sdo refinadas. Agora, abordaremos o trabalho do profissional responsavel pelo

tratamento das imagens: o colorista.

1.3 O colorista

De acordo com o diretor de fotografia Edgar Moura (2016, p. 56), colorista € quem
“marca a luz” de um filme. Alexis Von Huckerman (2014, p. 12), por sua vez, extrapola o
conceito académico ao afirmar que os coloristas sdo 0s rocks stars da pos-producéo.

H& um consenso entre os diversos profissionais entrevistados para essa dissertagao,
como Marco Oliveira, Marcus Tenchella, Leticia Blanco, Luan Monteiro, Ely Silva e Gigio
Pelosi, que o trabalho do colorista é normalmente realizado, dependendo do projeto, com a
maior ou menor participacdo de produtores executivos, diretores de cena e diretores de
fotografia. De acordo com as entrevistas, notamos aqui duas tendéncias opostas, e as vezes
veladas, durante o processo de color grading. Por um lado, uma maior atuagdo dos fotdgrafos,
resultando em filmes com um maior trabalho artistico e uma maior preocupacdo com o0
refinamento da imagem. Por outro, hd& uma maior interferéncia de produtores nas obras
cinematogréficas sucedendo em filmes sem tantas sombras, contrastes e volumes. Busca-se a
minimizacao do tempo na sala de tratamento de cor e, a0 mesmo tempo, uma imagem simples
e ja conhecida pelo espectador.

O colorista segue, de uma maneira geral, um determinado procedimento operacional e
artistico. Conforme a professora e artista plastica Sandra Rey (2002, p. 124), identificamos na
criacdo da obra de arte (e também no tratamento de cor da obra cinematogréfica), trés niveis
que se entrelagam de forma mais ou menos perceptivel.

Um primeiro nivel acontece ainda no pensamento e apresenta-se na forma de idéias,

que se transformam em rascunhos, anotagdes improvisadas ou em projetos mais elaborados,
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que poderdo, ou ndo, se concretizar em obras (Rey, 2002, p. 124). Podemos identificar essa
primeira dimenséo nos briefings® de produtores, fotégrafos e diretores aos coloristas e nas
primeiras pesquisas de referéncias para a criacao da imagem de um filme.

De acordo com o colorista Marco Oliveira (2017), para ser colorista € necessario um
repertorio cultural variado. O profissional deve ser “viciado” em imagens, buscar referéncias
em museus, livros, revistas, no trabalho de algum determinado fotégrafo, na programacédo da
televisao e, fundamentalmente, assistir qualquer tipo de filmes para justamente ter o critério
daquilo que € bom ou ruim. Ainda segundo Oliveira, a pesquisa e a utilizacdo de referéncias é
extremamente comum para quem trabalha com publicidade ou entretenimento.

A também colorista Leticia Blanco concorda com Oliveira ao afirmar que o
profissional que trabalha com cores deve assistir filmes, observar, ndo apenas referéncias de
cinema, mas também aquilo que estd no Youtube, na televisdo, entender a “estética” dos
filmes antigos, a “estética” de cada época e independente de estar fazendo um filme, essa
pesquisa deve ser constante. (BLANCO, 2017).

De acordo com Rey, o segundo nivel é a dimensao préatica, com o estabelecimento de
interfaces com os sistemas tecnoldgicos e os procedimentos técnicos e/ou operacionais para a
criacio da obra. (Rey, 2002, p. 124). E o prdprio tratamento de cor de um filme. E através dos
hardwares e softwares de tratamento de cor digital que os coloristas engendram seu poder
criador e depurador. Os diversos aplicativos, bem como as canetas digitalizadoras e mesas de
manipulacdo cromatica podem ser entendidas como a interface entre 0 homem e a imagem,
entre o colorista e a cena a ser modificada. O color grading, enquanto um processo de
correcdo e depuracdo da imagem, propde um jogo entre o fazer manual e automatizado.

Tenchella (2017) expde sua forma de trabalho. Inicialmente, analisa o filme junto
com o cliente, realizando testes com as cores que podem ser usadas em determinadas
sequéncias, para, em um segundo momento, trabalhar sozinho no tratamento da obra. Por fim,

o diretor de fotografia e o de cena se juntam a ele para uma reviséo da obra.

E no trabalho de corregdo de cor tem dois aspectos. Um deles é o aspecto
técnico e 0 outro é o aspecto mais artistico. Um deles é igualar diferencas de
cameras, de take®, de pontos de filmagem, de closes e di4logos ou coisas
assim... porque uma externa® nem sempre é no mesmo horério, ent&o vocé
tem vérias diferencas de sol, de luz, de ponto de corte, de momento do dia.

®2 passar informacdes e instrugdes objetivas sobre o trabalho a ser executado.

%3 Take ou tomada é tudo que é registrado pela cAmera desde o momento em que ela é ligada até 0 momento em
que ela ¢ “pausada” ou desligada.

% Cenas filmadas em ambientes abertos.
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Entdo o trabalho mais técnico é igualar essas diferencas, para que as pessoas
ndo percebam que € essa montagem de momentos diferentes de uma cena.
Na segunda parte vocé vem com a proposta mais artistica que € a intencéo de
um look, um direcionamento de paleta de cor e estética. Entdo eu fago essa
primeira passagem para deixar o filme mais pronto o possivel e depois vem o
diretor de fotografia junto com o diretor, as vezes varia um pouco, porque
algumas vezes o diretor de fotografia gosta de repassar e revisar antes de
apresentar o filme ao diretor. (TENCHELLA, 2017).

E durante essa fase de intensa criacdo artistica por parte do colorista que acontecem as
intervencdes e pedidos por parte dos fotografos, diretores e produtores, cada qual visando seus
respectivos interesses. De acordo com o colorista Gigio Pelosi (2017), em filmes mais
“autorais” quem escolhe a cor ¢ o diretor de cena e o fotografo. Ja em filmes com grandes
investimentos financeiros, o produtor buscara um maior controle da obra e terd um peso maior
na escolha do projeto cromatico “porém ainda vai se respeitar 0s conceitos que os diretores

estabeleceram na pré-producdo, durante a filmagem [...]".

O também colorista Luan Monteiro, responsavel pelas cores das obras
cinematogréficas Muito Além do Peso (Estela Renner, 2012) e Ndo Pare na Pista (Daniel
Augusto, 2014), argumenta que invariavelmente existem mudancgas no projeto cromatico de
um longa-metragem. Em sua opinido ha trés caminhos possiveis durante o processo de color
grading: o da dupla produtor/diretor, o do diretor de fotografia e o do colorista, quando este

ganha liberdade criativa. Conforme nos explica Monteiro:

O fotografo tende a ter o trabalho da imagem com a fotografia que ele
desenhou. Ele vai aprender a gostar de contrastes. Regifes pretas sdo regides
pretas. Marcas escuras nos olhos em ator fazem parte daquilo que foi
fotografado. Enquanto que o diretor e o produtor querem sempre ver 0
produto dele. Nao séo todos os diretores, ndo vamos generalizar, mas o que
quer dizer isso? “Olha, meu ator tem que aparecer”, “Isso ai tem que ficar
mais claro”, “mete brilho ai”, “Sobe tudo, escurece ndo, bota mascara ali”.
Essa é a tendéncia. Entdo, no geral, sdo muito raros os filmes em que vocé
de fato tem uma sinergia total entre diretor, fotografo e produtor. Em outros
casos é até interessante porque a gente ganha uma liberdade criativa, aquilo
gue a gente propde, as vezes, acaba sendo a terceira, quarta via daquilo que
havia sido programado e segue-se com aquilo. (MONTEIRO, 2017).

Ja para Tenchella (2017), o seu trabalho € artistico quando ele tem a liberdade de
realizar, de fazer exatamente da sua maneira, aquilo o que foi pedido pelo diretor de fotografia
ou pelo diretor de cena. Segundo o colorista, o trabalho deixa de ser autoral e passa a ser
mecanizado em duas ocasifes, quando é conduzido pelo diretor ou fotégrafo, pois nao

concordaram com determinada marcacdo de cor do filme ou no momento em que sofre
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alteracdes e interferéncias devido a motivagdes comerciais. Tenchella cita algumas formas de

intervencdo, ainda mais radicais, acontecidas durante o grading de uma comédia:

"Ah, isso precisa ser de tal forma, porque de outra forma jamais sera
aprovado’. Ja cheguei a entregar um filme e o produtor, chegar e falar 'ndo".
Veio para assistir e ele ndo gostar. "Era para ser uma comédia e ponto final.
N&o me interessam essas pequenas nuances que vocés colocaram, acho que
isso ndo vende, acho que isso ndo pode ser assim’. E acaba a gente mexendo
no filme de novo. (TENCHELLA, 2017).

Rey (2002, p. 124) aponta que em um terceiro nivel do procedimento artistico, o
artista e a obra conectam-se com tudo o que diz respeito ao conhecimento, ao meio e a época
em que se encontram. Dessa forma, estabelecem-se ligacGes entre as mais variadas
manifestacdes da cultura de um determinado periodo. Nas palavras da artista e professora, “a
obra em processo de formacdo insere-se de maneira especifica, algumas vezes peculiar, numa
discussdo proposta pela producdo contemporanea e/ou histéria da arte”. (REY, 2002, p. 124).

Os coloristas e suas obras acabam recebendo a influéncia do meio e da época durante a
realizacdo de seus trabalhos. Misek assinala que na década de 1990, na transicdo entre a
pelicula e o digital, os produtos audiovisuais analégicos buscavam elementos da nascente
cultura digital para ndo parecerem obsoletos. Uma das opc¢des era emular a cor digital. Matrix
(The Matrix, Andy e Larry Wachowski, 1999) parece ser um filme essencialmente digital. Seu
tema é a propria digitalidade, dramatizada nos esfor¢os de um grupo de humanos vivendo no
mundo “real” para destruir o mundo “simulado” da Matrix. Uma importante caracteristica dos
primordios da cultura digital e do filme Matrix € o seu verde, associado as primeiras telas de
programacdo com as fontes verdes. “Ainda que, diegeticamente, o digital simule o fisico, no
que diz respeito & producdo do filme, o fisico na verdade simulou o digital”®. (MISEK, 2010,
p. 161, traducéo propria).

O professor e diretor de arte Felipe Muanis argumenta que ha& uma estética
mundializada e desterritorializada, atuando sobre os produtos audiovisuais da sociedade
contemporanea, como a publicidade e o cinema, que também se influenciam respectivamente,
ambos criando seu proprio modelol em uma cultura globalizada. (MUANIS, 2014, p. 26). Se
a publicidade adota a metodologia e o modelo de producdo cinematografico, o cinema utiliza

a narrativa fragmentada e as cores fortes da publicidade.

% Yet thought, diegetically, digital simulates physical, in terms of the film’s production, physical in fact
simulated digital..



45

Ainda de acordo com Muanis (2014, p. 29-30), a cinematografia nacional, ap6s 0s
desmandos do governo Collor, a partir dos anos 1990, comeca a utilizar as mesmas
tecnologias usadas nas producdes publicitarias: a edicdo ndo linear, o telecine e a correcdo de
cor. Diretores e outros profissionais da publicidade passam a fazer cinema também. Na
primeira década de 2000, obras como O Invasor (Beto Brant, 2002), Cidade de Deus
(Fernando Meirelles e Katia Lund, 2002), Redentor (Claudio Torres, 2004), demonstram essa
mistura de referéncias entre o cinema classico e outras formas de audiovisual, com cores
hiper-reais e grdos cada vez mais acentuados pelo tratamento digital. Para o autor, “Cidade de
Deus tem a estilistica audiovisual de sua época, 0 que certamente explica a insisténcia de
alguns em classificar o filme apressada e superficialmente, como uma estética publicitéaria.”
(MUANIS, 2014, p. 252).

O trabalho do colorista passa também a incorporar elementos da cultura visual
dominante no Brasil, a televisdo. Para Ismail Xavier (apud BUTCHER, 2006, p. 67), a
influéncia televisiva ja se fazia presente na época da Embrafilme, notadamente em Dona Flor
e seus dois maridos (Bruno Barreto, 1976), uma co-producdo da TV Globo através do ICB
(Instituto de Cinema Brasileiro), e aparecera de forma mais ou menos frequente no cinema
brasileiro desde entdo. A partir dos anos 1990, antes mesmo da criagdo da Globo Filmes,
diversos cineastas, fotografos e coloristas brasileiros adotam como referéncia de imagem o
modelo audiovisual estabelecido pela Rede Globo. Obras como Carlota Joaquina (Carla
Camuratti, 1995) e Pequeno dicionario amoroso (Sandra Werneck, 1997), possuem cortes,

enquadramentos e até o projeto cromatico com influéncia “televisiva”.

A entrada de um poderoso agente financeiro no setor cinematografico em 1998, a
Globo Filmes, alterou o cenario audiovisual em seus diferentes aspectos - producéo,
distribuicdo e exibicdo - assim como modificou elementos inerentes a uma obra
cinematogréafica como a estrutura narrativa e o projeto cromatico de seus filmes, provocando
uma maior aproximacdo entre os meios televisivos e cinematograficos. Diretores de cinema,
gue também atuavam na dramaturgia da TV Globo, retornaram a producdo filmica, como José
Alvarenga (Cilada.com, 2011), Mauricio Farias (A Grande Familia, 2007), Hugo Carvana
(Casa da Mae Joana, 2008) e Daniel Filho (Se Eu Fosse Vocé 2006 e 2009), levando para o

cinema os planos, luzes e cores costumeiramente identificados como “televisivos”.

Daniel Filho afirmava que pretendia dotar o cinema de uma linguagem mais
pop em oposicdo ao que ele chamava de uma linguagem mais cult. Tal
intencdo explicitava a necessidade de buscar outras estratégias
comunicativas e estéticas para os filmes nacionais, a fim de que eles fossem
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melhores aceitos por um publico j& acostumado a linguagem televisiva.
(ROSSINI, 2014, p.27-28, grifos da autora).

A aceitacdo do publico por uma determinada obra é conseguida atraves da criacdo de
elementos que gerem cumplicidade e simpatia entre o espectador e a produgdo. No caso das
comédias da Globo Filmes, essa cumplicidade ocorre pois o espectador ja é familiarizado com
a linguagem “televisiva” desses filmes, os planos fechados, cenas curtas e o projeto cromatico
com cores e brilhos fortes. Ha uma familiaridade que garante a aceitacdo e o sucesso da obra
cinematogréfica.

Essa mudanca na estilistica visual decorre também da necessidade de reproduzir o0s
produtos cinematograficos da Globo Filmes em outras plataformas, como na propria televisao,
dentro da grade da emissora, ou em smartfones e tablets. De acordo com Sangion (2012, p.
04), a mudanca cultural pela qual passa o cinema brasileiro hoje ocorre em relagdo as novas
plataformas de reproducdo, e principalmente a televisdo, “quando os filmes assumem uma
estética e uma linguagem inerente muito mais a televisdo do que ao padrdo cinematografico
tradicional”.

José Augusto de Blasiis sustenta que atualmente ndo se fala mais em cinema, TV e
publicidade, mas em uma producéo audiovisual, que passou a ter variedades e uniformidades,
em decorréncia do surgimento dos dispositivos méveis, e também sites de videos e filmes na
internet como YouTube e Netflix, canais on demand® e do OTT®. A prépria TV Globo
estreia no GloboPlay®® algumas producdes audiovisuais antes mesmo de lanca-la na televiséo,
como a série Mister Brau (Jorge Furtado, 2015) ou o capitulo zero da novela Totalmente
Demais (Luiz Henrique Rios, 2015).

De acordo com o pesquisador Henry Jenkins, essa migracdo entre contetdos é
conhecida como “cultura da convergéncia”. Esta envolve uma transformacdo tanto na forma
de produzir quanto na forma de consumir 0os meios de comunicagdo, que reorganiza 0 campo
cultural. Jenkins ainda assinala que a cultura da convergéncia ¢ um fluxo de contetdos através
de multiplos suportes midiaticos. A partir disso, consumidores sdo incentivados a procurar
experiéncias de entretenimento e fazer conexdes em conteddos midiaticos dispersos (Jenkins,
2011, p. 29). O autor argumenta que “a convergéncia altera a relagdo entre tecnologias

existentes, induastrias, mercados, géneros e publicos. A convergéncia altera a logica pela qual

% Video sob demanda.

%7 Aparelho que possibilita navegar na internet e acessar canais de streaming.

% https://globoplay.globo.com. Plataforma digital de streaming de videos sob demanda desenvolvida pela Rede
Globo, que teve o seu langamento em 26 de outubro de 2015.
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a indastria midiatica opera e pela qual os consumidores processam a noticia e 0
entretenimento”. (JENKINS, 2011, p. 43).

E no decorrer da pds-producdo que o colorista, em conjunto com o diretor, fotografo
ou o produtor executivo independente, criara, através da tecnologia digital, dos hardwares e
softwares de tratamento de cor, 0s projetos cromaticos para obras cinematogréfica, em nosso
caso especial, as comédias voltadas para um publico amplo e que serdo exibidas em
plataformas distintas, tanto em salas de exibi¢do tradicionais, quanto transmitidas pela
televisdo ou internet para serem assistidas em smartfones e tablets. Existe entdo a necessidade
de uma determinada “estilistica visual” que seja agradavel, voltada para o grande publico e
que, a0 mesmo tempo, atenda a todos esses suportes.
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2 AS CORES DAS COMEDIAS

Ao assistirmos uma selecdo de comédias nacionais, coproduzidas pela Globo Filmes
em parceria com produtoras independentes, entre 2005 e 2015, e que obtiveram mais de um
milhdo de espetadores, percebemos, a primeira vista, que essas obras cinematogréficas
possuem uma estilistica visual semelhante, com cores naturalistas e coloridas, visando o
grande publico e a exibicdo em plataformas diferentes.

Para conceituarmos e analisarmos esse projeto cromatico nos apoiamos, inicialmente,
na obra de Marcos Ubaldo Palmer, Cor e Significado no Cinema: Producéo de sentido no
filme "A Invencdo de Hugo Cabret’ (2015). Baseando-se nos estudos sobre a narrativa
cinematogréafica de Christian Metz, Palmer propde trés formas de utilizacdo das cores em
filmes. A primeira seria a cor imagem ou imagem cor, representada pela prépria cor, como
uma tela em branco ocupando toda tela, como em Ensaio sobre a Cegueira (Blindness,
Fernando Meireles, 2008). Outra, a cor descritiva, quando a cor faz parte do filme sem
relacdo direta com a acdo, e € visivel sem se conectar a um sentido especifico, presente na
maioria dos filmes. Por fim, a cor narrativa, aquela que apresenta funcdo diretamente
associada a uma acdo ou personagem, que diferencia tempo e espaco dentro de um filme, gera
sensacdes fisicas e psicoldgicas, ornamenta uma obra e distingue um género cinematogréfico
de outro. Aqui o autor cita Matrix (The Matrix, Andy e Larry Wachowsk, 1999) e o Aviador
(The Aviator, Martin Scorsese, 2004), como exemplos de uso da cor narrativa. (PALMER,
2015, p. 144, grifos nossos).

Partindo dessa concepc¢édo de Palmer, apresentamos trés formas de aplicacdo das cores
em obras cinematogréaficas, mas que sdo mais apropriadas as comédias. A primeira seria a cor
still®® - em associacdo a cor imagem ou imagem cor. A segunda, o naturalismo - relacionado a
cor descritiva. Por fim, a terceira forma de aplicacdo seria o colorido - ligado a cor narrativa.
(Grifos nossos).

Nas comédias da Globo Filmes, determinadas aplicagdes cromaticas sao recorrentes: 0
naturalismo e o colorido. A partir disso, criamos o termo “naturalismo colorido” para
conceituarmos a estilistica visual dessas obras. Optamos pelo termo “naturalismo” como uma
variacdo do “realismo”, conceito mais frequente nos estudos cinematograficos. De acordo

com o critico André Bazin, por exemplo, o cinema teria uma “vocacao realista”, baseada na

% Still 6 um termo usado na montagem cinematografica e no processo de color grading, para uma
imagem/fotograma do proprio filme ou um sélido, com cor especifica.
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ideia na qual o cinema deve ser uma representacdo completa da “realidade”, uma restitui¢ao
integral do mundo exterior, com relevo, som e cor. (BAZIN, 1991). O naturalismo, presente
nos filmes, mas sem uma funcéo especifica, ocorre principalmente nos tons de pele e tem o
objetivo de causar no espectador familiaridade e naturalidade em relacdo aquilo que esta

sendo apresentado na tela.

JA o “colorido” vem de il colore, na definicdo da pintura renascentista
(LICHTENSTEIN, 2004, p. 11). Ha aqui um entendimento sobre a importancia da cor e seu
alcance em uma obra cinematografica. O colorido se caracteriza pelo excesso de matizes em
cenarios e figurinos, e no aumento da saturacao e do brilho — para atenuar ou eliminar as areas
escuras — durante o color grading. Possui diversas funcbes como caracterizar 0 género
cdmico, criar ambientagdes, distinguir personagens, provocar sensacoes de felicidade riqueza

e deixar a historia mais agradavel e atraente aos espectadores.

Para analisarmos essa composi¢do cromatica das comédias nacionais deveremos, a
principio, mapear algumas das teorias das cores, demonstrar suas dimensdes fisicas bem como
os significados de determinadas cores, dentro da cultura ocidental contemporanea.
Investigaremos também as duas tendéncias cromaéticas, o naturalismo e o colorido, que se
desenvolveram paralelamente ao longo da histéria do cinema. Pesquisaremos a busca por
cores naturalistas através da propria cinematografia e suas motivacdes ideoldgicas,
tecnoldgicas e econdmicas. Por fim, estudaremos o colorido, o0 excesso de matizes, brilhos e
saturacdes, sua relacdo com a comédia e seu uso como um elemento que serve tanto a

ornamentacdo da obra quanto a propria narrativa.

2.1 Sobre as cores

Vamos utilizar nesse texto o conceito de cor do pintor e pesquisador Israel Pedrosa.
De acordo com Pedrosa, a palavra cor designa a sensa¢do cromatica, como o estimulo que a
provoca, que pode ser da luz direta ou do pigmento capaz de refleti-la. A rigor, esse estimulo
chama-se matiz e a sensagdo provocada por ele é que denomina-se cor. (PEDROSA, 2008, p.
20).

O estudo da cor, sua origem e funcdes despertou o interesse de fildésofos, cientistas,
escritores e artistas em sucessivas épocas. Nosso objetivo nesse subcapitulo ndo é um estudo
aprofundado das diversas teorias da cor estabelecidas ao longo da histéria e, sim, apresentar

um breve panorama das pesquisas sobre as cores, sua natureza e suas caracteristicas.
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Na Grécia antiga, Aristoteles foi um dos primeiros a se interessar pelo universo da cor.
Na concepcdo do fildésofo, objetos emanavam cores e era gragas a elas que as coisas eram
visiveis. (TUGNY, 2010). J& no Renascimento, 0 humanista, poeta, matematico, arquiteto e
pintor Leon Battisti Alberti definiu o vermelho, verde e azul como as cores fundamentais que
dariam origem a todas as outras. Dois séculos depois, em 1666, Isaac Newton, comprovou
que a luz do sol, ao passar por um prisma, era decomposta em sete cores diferentes: vermelho,
laranja, amarelo, verde, azul, ciano e violeta. Newton ainda comprovou que as trés cores
béasicas definidas por Alberti, quando combinadas, formavam as restantes (PEDROSA, 2008,
p. 25-28). No século XIX, Johann Wolfgang Goethe reprova em Newton seu carater
especulativo. O poeta ndo queria determinar a natureza da cor, mas sim explicar a sensagéo
causada por ela. (LICHTENSTEIN, 2006, p. 72). Os anos passaram e o desenvolvimento da
ciéncia pode explicar metodologicamente a origem das cores, recrid-las em laboratorio,
tornando-as ndo apenas elementos utilizados nas artes mas também instrumentos da industria

e do capitalismo.

Pedrosa nos ensina que as cores-luz sdo aquelas que se originam de uma fonte
luminosa direta, como a luz do sol, de uma lampada ou a de uma vela, estudadas mais
especificamente na area da fisica. Sua triade primaria é constituida pelo vermelho, verde e
azul-violetado. Essa mistura equilibrada entre as cores é denominada sintese aditiva e produz
as cores secundarias: magenta, formada pela fusdo do vermelho com azul; o amarelo, da
combinacdo do vermelho com o verde e, enfim, o ciano, originado da juncédo do verde com o
azul. A mistura de todas as cores-luz produz o branco. (PEDROSA, 2008, p. 28).

J& as cores-pigmentos opacas sdo as cores formadas por matérias corantes que cobrem
0s corpos e absorvem, refletem ou refratam os raios luminosos incidentes. Sua triade primaria
é composta pelo vermelho-magenta, amarelo e azul. A formacéo das outras cores € chamada
de sintese substrativa. (PEDROSA, 2008, p. 30).

J& as cores-pigmentos transparentes sdo produzidas pela propriedade de alguns corpos
de filtrar os raios luminosos incidentes, por efeitos de absorcédo, reflexdo e transparéncia,

como as aquarelas, as peliculas fotogréaficas e de cinema. (PEDROSA, 2008, p. 30).
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Figura 05 - Cores primarias aditivas e substrativas

Fonte: http://proideablog.blogspot.com/2013/08/cores-primarias.html. Editado pelo autor.

De acordo com Donis A. Dondis, baseando-se nos estudos de Albert Munsell, a cor
possui trés dimensdes fisicas que podem ser definidas e medidas. O primeiro € a matiz ou
croma, a cor em si, como o vermelho, azul, verde e os demais resultantes das misturas dessas
cores. A segunda dimensdo da cor é a saturacdo, que é a intensidade da cor. Quanto mais
saturado for um objeto ou acontecimento visual, mais carregado estara de expressdo e
emocdo. Por outro lado, cores menos saturadas levam a uma neutralidade cromatica, sendo
sutis e repousantes. Finalmente, a terceira dimensao da cor € a luminosidade ou brilho, termo
relacionado as gradagdes tonais ou de valor, do escuro ao claro. (DONDIS, 2003, p. 65-66,
grifos nossos). Assim, quando falamos em colorido, devemos levar em conta estes elementos:
matiz, saturacdo e luminosidade ou brilho. Usaremos bastante esses termos mais a frente, nos
estudos de caso.

Os pesquisadores Modesto Farina, Clotilde Perez e Dorinho Bastos nos relatam que
foi o psicologo e fisiologista alemdo Wilhelm Wundt (1832-1920) quem esquematizou as
cores e as dividiu em “cores quentes” - amarelo, laranja e vermelho - e “cores frias” - azul,
verde e violeta (FARINA; PEREZ; BASTOS, 2006, p. 65). Ainda conforme os autores (2006,
p. 77), as cores quentes possuem uma expansibilidade maior e, consequentemente, parecem
ocupar um espaco maior, ao contrario das cores frias, que tém um movimento reflexivo e,
portanto, d&o a impressao de ocupar espacos.


http://proideablog.blogspot.com/2013/08/cores-primarias.html
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Figura 06 - Cores quentes e cores frias

Fonte: http://netstudios.net/cores-quentes-cores-frias.html. Editado pelo autor.

O fendmeno da percepgéo das cores € algo mais complexo. A reacdo de um individuo
a cor é particular: o mesmo estimulo cromatico é interpretado de forma diferente e peculiar
seja qual for a pessoa, devido a fatores fisioldgicos, historicos e psicolégicos. Entretanto, as
cores também sugerem significados comuns a uma sociedade ou grupos de individuos,
dependendo da cultura e da época em que estdo inseridos. De acordo com Inaja Pereira e
Arnaldo Telles Ferreira “determinados conceitos de cores sdo comuns para individuos que
vivem em uma determinada cultura, j& que esta é um sistema de codigos socialmente
compartilhados e a expressdo da cor faz parte deles” (FERREIRA; PEREIRA, 2011, p. 24).
Augustin de Tugny, em sua tese de Doutorado, refor¢ca nosso pensamento, citando o

historiador de cores Michel Pastoureau:

Sou desses que avaliam a cor como um fenémeno cultural, estreitamente
cultural, que se vivencia e se define diferentemente segundo as épocas, as
sociedades, as civilizagdes. Nao ha nada de universal na cor, nem na sua
natureza, nem na sua percepgdo. Assim, ndo acredito na possibilidade de um
discurso cientifico univoco sobre a cor, fundado unicamente sobre as leis da
fisica, da quimica, das matematicas ou da neurobiologia. Para mim, uma cor
gue ndo é olhada é uma cor que ndo existe (nesse sentido, dou de boa
vontade razdo a Goethe contra Newton). O Unico discurso possivel sobre a
cor é, antes de tudo, um discurso de natureza social e antropolégica.
(PASTOREAU apud TUGNY, 2010, p. 28).

Podemos afirmar que na sociedade ocidental e contemporanea, as cores causam
determinadas sensac¢Oes, como alegria ou tristeza, tranquilidade ou raiva e sdo associadas a

elementos comuns a maioria dos individuos, como o branco para a paz e o preto para a morte.


http://netstudios.net/cores-quentes-cores-frias.html
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Contudo, é importante frisar que essas construc@es sdo artificiais e imbuidas de conotacGes

historicas, culturais, religiosas e sociais.

Vamos expor agora a origem dos nomes de algumas cores - 0 branco, preto e as trés
cores bésicas, vermelho, azul e verde - e suas associa¢fes mais comuns em nossa sociedade,
usando como suporte o trabalho dos pesquisadores Modesto Farina, Clotilde Perez e Dorinho
Bastos, Psicodinamica das cores em comunicacao (2006, p. 97-107). Para explicarmos como
convencoes se desenvolveram, teremos como apoio a obra de Eva Heller, A psicologia das

cores: como as cores afetam a emocéo e a razdo (2013).

a) Branco: origina-se do germanico blank, ou seja, brilhante. Associado ao bem, a

ordem, limpeza, bondade, paz, inocéncia, despertar, infancia, alma, harmonia e divindade.

O branco é a soma de todas as cores da luz. Na simbologia, € a mais perfeita entre
todas as cores. Representa igualmente o bem, a alma e a divindade. E a cor da ressurreicéo: o
Cristo ressuscitado aparece pintado em vestes brancas. A hostia € igualmente branca. O
Espirito Santo se mostra como uma pomba branca, e 0s anjos na maioria das vezes sdo
pintados vestindo branco e com asas brancas. E associado & infancia, ao despertar. As criancas
sdo batizadas com roupas brancas, sendo o inicio da vida cristd. Em um costume mantido até
hoje, as debutantes sempre trajam vestidos de noite brancos. E também a cor da limpeza,
afinal, o que precisa ser higiénico é branco. Qualquer mancha de sujeira se torna visivel,
tornando a limpeza facil de controlar. (HELLER, 2013).

b) Preto: Vem do latim niger. Associado ao mal, tristeza, desgraca, e medo. Por outro

lado, é a cor da austeridade, da elegancia e da praticidade.

O preto € a auséncia de todas as cores. O impressionismo, escola artistica que teve
inicio na Franca em 1870 e que dava grande importancia as cores, ndo reconheceu o preto
como cor. De uma forma geral, é associado a morte, afinal tudo termina em preto: a carne
decomposta fica preta, assim como as plantas podres. A tristeza é associada ao preto. Os
judeus se vestiam de preto e se cobriam de cinzas para chorar seus mortos. O preto faz a
diferenca entre o bem e o0 mal, porque ele faz também a diferenca entre o dia e a noite. O
vermelho € o amor; mas vermelho com preto caracteriza 0 seu oposto, o 6dio. O preto
também € garantia de elegancia, que significa abrir mao da pompa, do desejo de chamar a
atencdo. Quem usa preto abre méo ate da cor. Os ternos elegantes, os fraques e os smokings
sdo sempre pretos. Se nos convites houver o pedido de “black-tie” como traje a ser usado, os
homens devem comparecer de smoking e as mulheres com trajes de noite. E associado &

austeridade. E a renuncia a enfeites, a ostentacdo e cores supérfluas, e por isso o preto é a
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mais nobre das cores. Nos objetos de luxo, a renuncia as cores permite que o luxo se
manifeste por si s6. (HELLER, 2013).

c) Vermelho: Vem do latim vermiculus, ou seja, um inseto chamado cochonilha, de
onde se extrai uma substancia escarlate, o carmim. D& a sensacdo de dinamismo, forca,
energia, revolta, intensidade, paixdo, emocao, alegria, extroverséo e sensualidade.

O vermelho é associado ao sangue. Em todas as culturas e em todos os tempos, 0
sangue tém um significado existencial. Recém-nascidos, por exemplo, eram banhados em
sangue para terem vigor e satde. E também a cor do fogo, do calor e da paix&o, pois, como o
fogo, a paixdo também pode “queimar” e “consumir”. A agdo psicoldgica e simbdlica do calor
faz do vermelho a cor dominante de todas as atitudes positivas e festivas em relacdo a vida.
Vermelho é a cor simbolica de todas as atividades que exigem mais paixdo do que razédo.
Tribos antigas se reuniam ao redor do fogo para comemorar. Vermelho é a cor tipica da
seducdo e da sexualidade. Se o amor esta ligado ao delicado rosa, a paixdo, sexualidade e a
imoralidade relacionam-se e s@o representados pelo vermelho. Nas democracias modernas,
guando foi concedida importancia aos cidaddos médios, é que surgiram a moral e a moda do
mediano, com a ideia de que “o que ndo chama a atengdo ¢ o correto”. Somente entdo foi
possivel identificar as cores discretas com a seriedade e as cores chamativas, como o
vermelho, com a imoralidade. (HELLER, 2013).

d) Azul: tem origem no érabe lazird, por lazaward. E a cor do céu sem nuvens.
Associacdo com a nobreza, espaco, afeto, calma, paz, amizade, fidelidade, sentimento
profundo.

De acordo com Heller (2013), a expressao “sangue azul”, com referéncia a nobreza, é
internacionalmente usada. Ela provém do espanhol. Os nobres da Espanha tinham a pele
muito mais clara que os plebeus, pois ndo ficavam expostos ao sol. A pele clara realcava as
veias azuladas — por isso 0s camponeses, acreditavam que pelas veias dos nobres corresse
sangue azul. A cor azul é a oposta ao vermelho e sua paix&o. E portanto a cor da calma e da
razdo. O azul é o céu — portanto azul é também a cor do divino, a cor eterna, a cor que
pertence a todos, a cor que queremos que permaneca sempre imutéavel para todos, algo que
deve durar para sempre. Nossa experiéncia demonstra que o azul é gerado pela reproducéo
infinita de qualquer material transparente. Por isso 0 azul é a cor das dimensdes ilimitadas. O
azul é divino pois os deuses vivem no ceu. As clpulas das igrejas simbolizam a abobada
celeste por isso costumavam ser pintadas de azul. A partir do século XIllI, a Virgem aparece
coberta com um manto azul e por isso de torna a maior promotora da cor azul. (HELLER,
2013).



55

e) Verde: associado ao bem-estar, paz, salde, ideal, abundancia, tranquilidade,
segurancga, natureza, equilibrio, esperanca, serenidade, juventude, suavidade, crenca, firmeza,

desejo, descanso, liberalidade, tolerancia, ciume.

Para Heller (2013), o verde é mais do que uma cor, € a esséncia da natureza. O verde é
uma ideologia, um estilo de vida: consciéncia ambiental, amor a natureza, a0 mesmo tempo a
recusa a uma sociedade dominada pela tecnologia. E a cor intermediaria nas mais diversas
dimensdes: o vermelho é quente, o azul é frio; a temperatura do verde é agradavel. O
vermelho € seco, o azul é molhado; o verde € imido. O vermelho é ativo, o azul é passivo; o
verde é tranquilizador. Fica entre o vermelho da matéria e o azul do espirito. O verde acalma e
transmite seguranca. E o simbolo da vida em seu sentido mais amplo. “Verde” é o oposto de
murcho, de seco, de morto. Tudo o que é verde transmite uma sensacdo de frescor. Até
mesmo perfumes na coloracdo verde sugerem aromas cheios de frescor; deles se diz que tém
“uma fragrancia verde”. E a cor da juventude: um “jovem verde” ¢ alguém cuja fisionomia é
ainda imatura como uma “fruta verde”. Além disso, a esperanca é associada ao verde, a
renovacdo da primavera. A primavera significa renovacdo ap6s um tempo de escassez.
Também a esperanca é um sentimento de que os tempos de privacdo estdo ficando para tras.
Contudo, o verde também a é mais “anti-humana” das cores. Qualquer coisa cuja pele seja
verde ndo pode ser humana, nem mesmo um mamifero. Pele verde nos remete a serpentes e

lagartos, animais repulsivos para muitos. (HELLER, 2013).

2.2 O naturalismo

A pesquisa por cores naturalistas, que representassem com maior verossimilhanca o
mundo concreto foi uma constante desde antes da invencdo do aparelho cinematografico. O
desenvolvimento e o uso das cores cada vez mais naturalistas em obras cinematograficas foi o
resultado do interesse dos realizadores e dos espectadores na representacdo verossimil da
realidade, dos investimentos econémicos e das inovacbes tecnoldgicas ao longo dos anos.

Iremos agora estudar alguns desses elementos na historia da cinematografia.

De acordo com Natélia de Castro Soares (2014, p. 27), houve uma efervescéncia de
cores a partir do seculo XIX, a industria de pigmentos se desenvolveu e passou a sintetizar 0s
corantes quimicamente e, com isso, as tintas tornaram-se mais acessiveis. A producao e venda
de artigos coloridos, como tecidos e objetos manufaturados, cresceu exponencialmente. As

cores passaram a ser usadas em revistas, jornais, cartdes postais, fotografias. Algumas das
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técnicas de pintura desenvolvidas no periodo acabaram sendo adaptadas para 0 uso no

cinema.

Antes do surgimento do cinematdgrafo de Lumiére, algumas técnicas e dispositivos ja
reproduziam imagens coloridas como nos casos da lanterna magica, panoramas, zootropo e
flipbooks (livro de bolso). As cores também estavam presentes em outros meios como
fotografias ou cartdes postais. Vamos abordar dois desses sistemas, a lanterna magica e 0s

panoramas, devido a importancia que tiveram em suas épocas.

De acordo com Laurent Mannoni, a lanterna magica era “uma caixa oOptica (...) que
projetava sobre uma tela branca (tecido, parede caiada ou mesmo couro branco, no século
XVIII), numa sala escurecida, imagens pintadas sobre uma placa de vidro” (2003, p. 58). A
lanterna foi um equipamento de diversdo amplamente utilizado na época. Além de figuras,
projetavam animacGes momentaneas ou continuas, criando espetaculos com efeitos de
substituicdes, apari¢bes e desaparicdes bruscas. Esse tipo de espetaculo luminoso criado por

artistas e cientistas era chamado de fantasmagoria.

Os panoramas eram parte das atracGes e dos entretenimentos de Paris, no século XIX.
Vanessa Schwartz (1994, p. 352) aponta que esse mecanismo manipulava a visdo e
transportava os espectadores no tempo e no espaco, por meio da ilusdo da representacdo
realista. Os anos 1880 e 1890 presenciaram o aumento dos detalhes realistas dos panoramas.
Alguns pintores usavam fotografias como modelo mesmo ou slides ampliados em tela para
melhor retratar as cores da realidade). Como afirma Schwartz: “para muitos observadores do
fin-de-siécle, os parisienses demonstraram um novo e bem marcado gosto pela realidade”.
(1994, p. 357).

E importante ressaltar que a Europa teve grande importancia no desenvolvimento de
técnicas de colorizagdo no chamado “primeiro cinema”, na época do filme silencioso e em
preto e branco. As francesas Pathé, Gaumont e Eclair criaram e aperfeicoaram métodos de

trabalho que foram utilizados durante os anos subsequentes pela industria cinematogréafica.

Nos anos iniciais do cinema, quatro sistemas foram utilizados na colorizacdo do
material filmado. Um deles era a pintura a méo de cada fotograma, técnica que consistia em
pintar, geralmente com um pincel feito de pelo de camelo, fotograma a fotograma, os
elementos da cena, cada um com uma cor. Esse tipo de colorizacdo foi a primeira area da
industria cinematografica a utilizar o trabalho feminino, pois seu salério era inferior ao dos
homens. A pintura a mdo comegou em uma escala pequena, mas com o desenvolvimento da

industria cinematografica, surgiram empresas especializadas nesse tipo de trabalho. Com o
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tempo, as grandes companhias passaram a contar com seus proprios departamentos de
colorizacdo, como a Pathé e a Gaumont. (CASTRO, 2014, p. 30).

Outra forma de colorizagdo era o esténcil. Essa técnica foi desenvolvida para reduzir
custos e padronizar a producdo. Empregava moldes, a principio feitos manualmente, e
posteriormente com a ajuda de um pantografo, para em seguida aplicar as cores, que assim
ganhavam contornos mais bem definidos e com maior uniformidade. Segundo Gunning (apud
MIZEK, 2010, p.17), o diretor George Mélies foi um dos diretores que utilizou bastante as
técnicas de pintura a mdo em seus primeiros filmes, optando pelo esténcil em seus ultimos,

sempre usando a cor de forma arbitraria, sem se preocupar com a narrativa.

Figura 07 - Viagem a Lua (Le voyage dans la lune. George Melies, 1902)

Fonte: http://www.imdb.com/title/tt0000417/

O terceiro método era o tingimento, uma técnica de colorizacdo uniforme, mais
utilizada no periodo silencioso e que consistia na aplicacdo da cor através da imersdo do
trecho do filme (ou do filme inteiro) em um banho de corantes soltveis derivados de anilina.
As cores mais usadas eram azul, violeta, verde, amarelo, laranja e vermelho. Ja no final da
década de 1910, empresas como Kodak e Agfa passaram a comercializar peliculas pré-
tingidas que possuiam a vantagem de oferecer um aspecto bem mais uniforme das cores
(CASTRO, 2014, p. 33). Esse sistema foi usado, por exemplo, em Intolerancia (D. W.
Griffith, 1916). Neste filme, as cenas ganhavam uma coloracdo de acordo com sua evocagao
emocional ou estado de natureza. O vermelho seria usado para cenas de raiva ou paixao, o

amarelo para cenas diurnas e 0 azul para noturnas e o verde para as cenas de misteério.


http://www.imdb.com/title/tt0000417/

58

Figura 08 - Intolerancia. (Intolerance: Love's Struggle Throughout the Ages. David W. Griffith, 1916)

Fonte: http://www.imdb.com/title/tt0006864/

Por fim, outra técnica era o banho de imersdo ou as chamadas viragens, que
comecaram a ser utilizadas em 1890. A viragem € outro método de colorizacdo uniforme e
gue consistia no processo de transformacdo quimica da prata, formadora da imagem, em outro
composto colorido. As viragens mais usadas eram para azul, verde e sépia. A viragem era
anunciada como um processo no qual as cores eram fixadas permanentemente, ao contrario do
tingimento, que logo sofria degradacdo. (LOBEL apud CASTRO, 2014, p. 35). Jean Louis
Comolli faz uma anélise dessa primeira época do cinema. Para o autor, a introducao da cor faz

parte da busca pelo real:

De fato, é uma questdo ndo simplesmente de ganho na sensibilidade do
filme, mas também um ganho na fidelidade “as cores naturais”, um ganho no
realismo. (...) A razdo desse “progresso técnico” ndo é simplesmente técnica,
é ideoldgica: ndo é tanto a sensibilidade de maior luz que conta como “sendo
mais verdadeira”. A imagem dura e contrastante do primeiro cinema nao
satisfaz mais os codigos do realismo fotografico desenvolvido e agucado
pela difusdo da fotografia. A meu ver, a profundidade (perspectiva) perde a
importancia na producdo dos “efeitos de realidade” em favor da sombra,
amplitude, cor’® (COMOLLI, 1980, p. 131, traducéo prépria).

O passo seguinte para a introducdo da cor no cinema foi a criacdo da empresa e do
sistema do mesmo nome Technicolor, fundada em 1915 por Herbert Kalmus, Samuel

Comstock e W. Burton Westcott. Em 1917, a empresa desenvolveu o primeiro método de

0 In fact, it is a matter not simply of a gain in the sensitivity of the film but also of a gain in faithfulness “to
natural colours”, a gain in realism. (...) The reason for this “technical progress™ is not merely technical, it is
ideological: it is not so much the greather sensitivity to light which counts as “being more true’. The hard,
contrasty image of the early cinema no longer satisfied the codes of photography. In my view, depth
(perspective) loses its importance in the production of “reality effects’in favour of shade, range, colour.


http://www.imdb.com/title/tt0006864/
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colorizagcdo de filmes, o chamado Technicolor I. No decorrer da década de 1920, o
Technicolor aperfeicoou o processo, promovendo o Technicolor Il. Ambos os sistemas eram
baseados na sintese aditiva de cores (HERCULES, 2013, p. 23-24). O processo consistia em
trés negativos em preto e branco que dao origem a positivos, que sdo projetados
separadamente através de filtros coloridos e tém sua imagem projetada na tela.

Nessa época, Comstock e Westcott deixam a corporacdo para Herbert Kalmus, que
assumiu de vez a administracdo do empreendimento. Em 1928, a corporacdo langou o
Technicolor 111, conhecido como Three strip process, baseado na relacdo substrativa das cores
(HERCULES, 2013, p. 23-24). Nesse sistema, cada negativo criado por filtragem de cores
primarias dava origem a um positivo com cor complementar aquela do filtro que originou o
negativo correspondente, amarelo, magenta a ciano, que eram entdo projetados.

O surgimento do Technicolor Il gerou uma batalha entre os estadios de Hollywood
para 0 uso exclusivo do novo sistema de cor. A Disney foi a empresa que obteve o contrato
para uso integral do processo em suas animag6es. O Technicolor 111 foi utilizado pela primeira
vez na animacdo em curta-metragem Flowers and Trees’* (Burt Gillett, 1932), da série de
animac0es Silly Simphonies, produzidas pelos estidios Disney. Contudo, em 1934, Kalmus
rompeu o contrato com a Disney, possibilitando a outros estidios o uso do seu sistema de
cor’?.

Ainda de acordo com Hércules (2013, p. 27), em 1935, Natalie Kalmus assumiu o
comando de Color Advisory Service da empresa, que tinha por funcdo banir os excessos de
cor cometidos nos filmes das décadas de 1920 e 1930. Por ser ex-esposa de Herbert Kalmus e
formada em Artes, ela foi a pessoa indicada para o cargo. Além disso, estabeleceu-se em
contrato que todos os filmes que utilizassem o Technicolor Il creditassem Natalie Kalmus
como color supervisor. Em 1937, o gerenciamento de cor ficou dividido entre ela e seus
assistentes Henri Jaffa e Morgan Padelford.

Em 1935, Natalie escreve um artigo chamado “Color Consciouness” e nele cria a
chamada Lei de Enfase. Segundo esse tratado, as cores nio poderiam se destacar na narrativa
e deveriam ser associadas a determinados personagens ou estados emocionais. Cores quentes,
como vermelho e laranja, representariam excitamento e a¢cdo. Em contraste, as cores frias,

azul, verde e magenta, transmitiriam calma e mansiddo. (KALMUS, 1935, p. 142-143). A

™ Vencedor do Oscar de melhor animagéo em 1932 (KINDEM apud COSTA. 2011, p52). Traducéo prépria.

"2 0 curta-metragem La Cucaracha (Lloyd Corringan, 1934), produzido pela Pioneer Pictures e distribuido pela
RKO, foi o primeiro filme com atores reais em Technicolor I1l. O primeiro filme de longa duracéo foi Becky
Sharp (Rouben Mamoulian, 1935), igualmente produzido pela Pioneer.
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autora ainda estabeleceria uma comparagdo entre a composi¢do cromatica de um filme com as

Belas Artes:

Os principios de cor, tom e composicdo fazem da pintura uma arte fina. Os
mesmos principios também tornardo um filme colorido um trabalho de arte.
A precisdo e o detalhe de Holbein e Bourgereau, os efeitos de luz de
Rembrandt, a atmosfera e os arranjos de Goya, a cor de Velasquez, a
brilhante luz do sol de Sorolla, as misteriosas sombras de Innes — todas essas
qualidades artisticas podem eventualmente ser incorporadas em um filme
através da mediagéo das cores™ (KALMUS, 1935, p. 140, tradugio propria).

Apesar das intencdes artisticas e do desejo de retratar a realidade, o Technicolor gerou
um resultado oposto. Os tons de pele eram artificiais e as cores de outros elementos de cena
eram saturados e contrastados. Devido a esse efeito, muitos produtores optavam pelo preto e
branco em filmes com orientacdo e narrativa mais realista e tematicas mais sociais, como
dramas, filmes de guerra, documentarios e filmes noir, enquanto o colorido era utilizado em
filmes de fantasia, musicais e comédias. As cores também eram usadas para marcar diferencas
de ambientacdo, de realidade e sonho dentro de um filme. Um exemplo disso é o filme “O
Magico de Oz” (The Wizard of Oz, Victor Fleming, 1939), onde a realidade da personagem
Dorothy, interpretada pela atriz Judy Garland, em Kansas, era retratada em preto e branco e o
mundo de Oz projetado em cores. A busca pelo naturalismo atraves das cores esbarrou entéo
nas limitacOes tecnoldgicas da época.

Figura 09 - O M4gico de Oz. (The Wizard of Oz. Victor Flaming, 1935).

Fonte: http://www.imdb.com/title/tt0032138/

™ The principles of color, tone, and composition make painting a fine art. The same principles will make a
colored motion picture a work of art. The precision and detail of Holbein and Bougereau, the light effects of
Rembrandt, the atmosphere and arrangements of Goya, the color of Velasquez, the brilliant sunlight of Sorolla,
the mysterious shadows of Innes- all these artistic qualities can eventually be incorporated into motion pictures
through the medium of color.
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Na Europa, apesar do desenvolvimento de diversos métodos de colorizagdo nos
primeiros anos do cinema, as tecnologias subsequentes, utilizando cores naturais, nao
conseguiram acompanhar os resultados estéticos do Technicolor e, por isso, ndo conseguiram
se estabelecer em seus proprios paises de origem. Um dos sistemas que foi ndo adiante devido
a falta de qualidade técnica foi o inglés Dufaycolor, um método aditivo, lancado em 1937,
usado em propagandas, filmes de viagem e documentérios. O equipamento produzia imagens
escuras e um estranho efeito de mosaico em telas grandes. Devido a Segunda Guerra Mundial,
a Dufaycolor interrompeu sua producao reaparecendo apos o término do conflito, contudo nédo

conseguiu mais se manter no mercado. (MIZEK, p. 51).

Antes da Guerra, 0 Unico modelo europeu que poderia competir com o Technicolor era
o0 Agfacolor, um sistema substrativo de trés cores, lancado em 1936 pela alema Agfa. O apuro
técnico do Agfacolor junto com sua capacidade de distribui¢do internacional, que também
incluia os Estados Unidos, fez da Agfa uma potencial lider de mercado. Contudo, a producgéo
da empresa também foi interrompida pela 1l Guerra. Apds a rendicdo alemd, as patentes da
Agfa tornaram-se espoélio de guerra e seus segredos tecnoldgicos se espalharam pelo globo. A
empresa continuou sua producdo no pés-guerra, mas com alguns degraus de atraso. O
primeiro sistema derivado do Agfacolor foi o Gevacolor, lancado pela Gevaert, uma afiliada
da propria Agfa, em 1947; o Ferrania-color foi lancada pela italiana Ferrania, em 1952;
Fujicolor, pela japonesa Fuji em 1955. (ANDREW apud MISEK, p. 51-52).

O declinio do sistema Technicolor tem inicio em 1947, quando o Departamento de
Justica dos Estados Unidos, sob pressdo dos grandes estidios que estavam exauridos do
carater autoritario e dos altos precos cobrados pela Technicolor, abre um processo contra a
corporagdo de Kalmus. A empresa sofreu diversas modificaces em sua administracdo, em
sua estrutura de trabalho e na maneira como interferia nas producbes dos estudios de
Hollywood. (HERCULES, 2013, p. 36).

Na década de 1950, a Technicolor também passa a sofrer concorréncia de empresas
localizadas fora dos Estados Unidos, como a Kodak, Agfa, Ferrania e Fuji, que
desenvolveram um negativo de 35 mm baseado no sistema subtrativo de cor, que incluia trés
canais de cor no proprio negativo, assim a cor ndo precisaria ser adicionada em laboratorio
através do sistema da Technicolor. Além disso, 0 negativo subtrativo poderia ser utilizado em
cameras usadas em filmes preto e branco, tornando supérfluo o produto e os servi¢os de
Kalmus. O ultimo filme realizado com o Three strip process foi Foxfire (Joseph Pevney,
1954) (MISEK, 2010, p. 39).
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A partir dessa época, a maioria das produgdes hollywoodianas passam a ser filmadas
com 0 negativo substrativo, conferindo um maior naturalismo as produgées de Hollywood,
comparado ao excesso de saturacdo proporcionado pela empresa de Kalmus. Nas décadas
subsequentes, a cada lancamento de um negativo colorido, as cores cinematograficas
tornavam-se menos “chamativas”, mais acuradas e proximas da realidade. Havia uma
motivacao e uma busca constante por cores naturalistas nos filmes hollywoodianos. (MISEK,
2010, p. 44).

O diretor e critico Alberto Cavalcanti foi reticente quanto a utilizacdo das cores no
cinema, inclusive tecendo criticas negativas ao trabalho desenvolvido por Nathalie Kalmus e
por outros profissionais da &rea cinematografica. Cavalcanti afirmava que a fotografia em
cores transmitiria uma impressdo apenas rasa das coisas, enquanto que a imagem em preto

branco revelava, de forma mais profunda, a estrutura da realidade.

A fotografia monocromatica nos revela a estrutura e a porosidade das coisas
muito melhor que o olho. A fotografia em cores transmite-nos somente uma
impresséo colorida global. O fato de ser suficiente se da porque o observador
compara esse efeito a sua memoria das impressées coloridas percebidas no
mundo real — azul, o céu, amarelo, o campo; vermelho, o sangue. Mas a
associacado so € possivel em casos muito rudimentares. Face a uma realidade
abundante, ela se torna entediante e inacabada. (CAVALCANTI, 1962, p.
262).

De acordo com Misek, (2010, p. 48), em 1959, a empresa RCA decidiu investir na
venda de televisGes a cores. Com o0 aumento das vendas, em 1964, a NBC acelerou a mudanca
de sua programacao de preto e branco para cores. A acdo da NBC foi seguida no mesmo ano
pela CBS e um ano depois pela ABC. Hollywood respondeu rapidamente e promoveu uma
larga producdo de filmes a cores. O estabelecimento da TV a cores acabou sendo benéfica
para 0 cinema, pois impulsionou a producdo de filmes coloridos e ofereceu a industria
cinematogréafica um lugar para escoar seus filmes.

Atualmente, com a mudanca do paradigma analdgico para o digital, o cinema
contemporaneo apresenta duas inclinagdes distintas: a manutencdo das cores naturalistas e a
representacdo do real ou a dissolucdo da predisposicdo naturalista frente as infinitas
possibilidades de captacdo das cameras e da manipulacdo da imagem dos sistemas de

tratamento de cor. Para Pedro Salomao:

A experiéncia contemporanea segue ancorada na autonomia propiciada pelos
recursos tecnoldgicos de sua época, mas atende a contexto diferente. A
versatilidade da camera digital é igualmente propicia ao registro da realidade



63

exterior durante a etapa de realizacdo. Porém, a natureza técnica do sistema
digital implica no agenciamento desse registro as manipulagdes estéticas da
finalizacdo. Dessa forma, por mais que se criem regras limitadoras do uso
tecnologico, descortinar a realidade sera sempre um jogo cinético.
(SALOMAO, 2007).

O desenvolvimento e o uso de cores naturalistas ao longo da histéria tem como
objetivos a assimilacdo da historia narrada e a identificacdo dos personagens representados na
tela. Cria-se a aparéncia de um mundo real para que as pessoas no cinema se sintam dentro do
mundo representado, participantes das narrativas que se desenrolam em frente a seus olhos.
As cores naturalistas conferem veracidade as mais fantasticas histérias contadas na tela. De

acordo com Vaz da Costa,

...quando as cores vistas no mundo real sdo exibidas no filme, o que é
percebido de fato é a representacdo daquilo que se compreende como a
realidade da cor da vida. Além disso, como as cores no filme ndo se parecem
exatamente com as cores da realidade, isso ndo significa que estas possam
afetar a credibilidade das imagens filmicas. Ao assistir um filme, os
espectadores aceitam o ponto de vista que lhes é dado. (COSTA, 2011, p.
31).

Ainda conforme a autora (COSTA, 2014, p. 216), é provavel que o espectador, ao
assistir um filme, aceite o0 mundo da tela como sendo uma verdadeira representacdo da
natureza. O cinema cria um mundo que € nitidamente reconhecivel. A audiéncia compreende
isso fazendo analogias entre 0 mundo do filme e seu préprio mundo. Christian Metz, citado
por Costa, afirma que um filme "[...] é capaz de deixar um alto grau de realidade em suas
imagens, que sd0, no entanto, ainda percebidas como imagens”’*(METZ apud COSTA, 2014,
p. 218, traducéo propria).

A tendéncia ao naturalismo, principalmente nos tons de pele, reserva motivagdes
semelhantes. Ha um consenso entre diversos profissionais da cor sobre o assunto. Para a
colorista Leticia Blanco (BLANCO, 2017), ha uma busca por uma cor discreta, que nao
chame tanta atencéo, no sentido do elemento cromético ndo ser mais importante que a propria
narrativa do filme. “Nesse caso ndo teria muito para onde correr, a ndo ser ficar no realismo
mesmo”, sugere a colorista.

Para o colorista Luan Monteiro (MONTEIRO, 2017), a ideia dos tons de pele serem
naturalistas € essencial aos filmes, ha realmente essa preocupacdo quanto as cores e isso vale

para qualquer obra cinematogréafica. Ainda de acordo com Monteiro, enquanto o tom de pele

7« _itis able to leave a high degree of reality in its images, which are, nevertheless, still perceived as images”.
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nos individuos for naturalista, todo projeto de cor empregado, “por mais maluco que ele seja”,
vai funcionar. “Agora, se vocé mexer na pele das pessoas, [...] se a pele estiver verde, se a
pele estiver roxa, se a pele ndo estiver legal, isso vai criar uma sensacao no espectador

diferente, esquisita, alguma coisa ndo esta certa”.

2.3 O colorido

A materialidade e os significados das cores nas artes plasticas variaram de acordo com
0 meio e a época. O estudioso das cores John Gage argumenta que “o simbolismo das cores
nunca deixou de ser irredutivelmente local e contextual” (GAGE, 2016, p. 133). Nos
primeiros anos do Cristianismo, por exemplo, o branco € a cor da luz, da pureza e do Cristo; o
vermelho é a cor do fogo do inferno, mas também do sangue do Cristo; o preto € a cor da
peniténcia, mas também das trevas. As manifestacOes artisticas daquela época guardam essa
ambiguidade das cores.

De acordo com alguns pesquisadores, como a linguista Julia Kristeva e a professora
Jacqueline Lichtenstein, foi a partir do Renascimento, no século XIV, que a utilizacdo das
cores nas chamadas Belas Artes — pintura, escultura e arquitetura — apresentaram motivacoes
e significados distintos daqueles da Idade Média, periodo marcado pela austeridade religiosa.
Kristeva, em um estudo sobre a relagdo entre a linguagem e pintura, utiliza como exemplo as
obras de Giotto di Bondone (1267 — 1337). De acordo com a autora (1982, p. 224), ao mudar
o estilo das cores, o pintor e arquiteto renascentista conseguiu dar materialidade as tendéncias
humanas e naturais de sua época. As cores escolhidas por Giotto na Capela de Padua, por
exemplo, sdo as precursoras visuais do humor popular que o escritor francés Francois
Rabelais (1494 — 1553) usaria alguns séculos depois em suas obras. Kristeva relata que “a
alegria de Giotto é o deleite de um sujeito que se libera do dominio transcendental do
Significado Unico (Branco) [...] Essa alegria evoca 0s excessos carnavalescos das massas
[..]17°. (KRISTEVA, 1982, p. 224).

"> Giotto’s joy is the sublimated jouissance of a subject liberating himself from the transcendental dominion of
One Meaning (White)(...)This joy evokes the carnivalesque excesso of the masses (...).
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Figura 10 - Capela de Padua. Afresco de Giotto.

Fonte: https://www.wga.hu/html_m/g/giotto/padova/index.html

Na Itélia, ainda durante 0o Renascimento, desenvolveu-se uma interessante querela
acerca da importancia e dos papéis desempenhados pelo desenho e pela cor na pintura.
Enquanto a escola de Florenca e a de Roma defendiam que il disegno era uma atividade
racional, com regras e finalidades, ou seja, uma atividade superior do intelecto humano, as
escolas veneziana e a lombarda ressaltavam que il colore, uma arte emotiva, instintiva e
popular, era mais importante do que a exatiddo do desenho. Jacqueline Lichtenstein relata a

opinido dos artistas que davam maior importancia as cores:

E a cor, diziam eles, que torna os objetos como que dotados de alma e de
vida, é ela que permite pintar a carne, representar o movimento, criar a
ilusdo do vivo; é ela, enfim, que estd na origem do prazer que o espectador
sente diante de um quadro. Ao desenho de Rafael, eles preferiam o
admiravel colorido de Ticiano. (LICHTENSTEIN, 2004, p. 11).

O Romantismo, entre o fim do século XVIII e meados do século XIX, legitima e da
maior importancia as cores. Foi a partir da grande obra de Goethe, Teorias das Cores (1810),
que os artistas dardo uma nova dimensdo ao simbolismo e a sensibilidade das cores. Para o
autor alemao, a cor € um fendmeno que escapa as leis da fisica, devendo ser compreendida
através da percepgdo e dos sentidos individuais. (ALBUQUERQUE, 2013, p. 98-99).

O escritor e artista plastico David Batchelor estudou as cores ao longo da histéria da
arte e apresentou interessantes conceitos sobre a cor em sua obra Cromofobia (2007).
Batchelor argumenta que o pensamento intelectual e artistico ocidental sempre teve medo de
ser corrompido pelas cores — a cromofobia. Desde a antiguidade classica a cor tem sido
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marginalizada. A critica e 0 expurgo da cor sdo realizados de duas formas diferentes. Na
primeira, a cor é interpretada como o vulgar e o insélito. Na segunda, é associada ao
feminino, relegada ao ambito do superficial, do supérfluo ou do cosmético. Nas palavras do
autor, “a cor é perigosa ou superficial. Ou ambas as coisas” (2007, p. 27).

Batchelor também fala da cromofilia, atitude daqueles que ndo temem as cores, ao
contrério, sdo seus defensores e exploradores. Todavia, nos casos em que se atribui a cor um
valor positivo, 0 seu carater infantil, alegre e fantastico é reproduzido e potencializado. A
cromofilia assume a alteridade da cor e ainda a acentua (BATCHELOR, 2007, p. 85-86).
Enfim, com a cromofilia, a cor fica mais excessiva, proxima ao universo popular, artificial e
kitsch®.

A Sétima Arte assimilou a utilizacdo e os significados das cores das artes tradicionais.
Baseando-se nos estudos de Kristeva, Lichtestein e Batchelor, podemos aferir que,
historicamente, obras de carater mais alegre e popular, portariam demasia de matizes e cores
fortes. As comédias cinematograficas acabaram seguindo essa tendéncia cromatica. Um outro
motivo que levou a associacdo entre os filmes comicos e 0 excesso de saturacdo foi a falta de
qualidade técnica dos primeiros Tehcnicolors. As cores geradas por esse sistema de cor
estavam longe de serem naturais e ndo havia qualquer verossimilhangca com o mundo
concreto. O Technicolor gerava tons de pele irreais, proximos aos de bonecas de louga, e
cores de cenério e figurino extremamente saturados e contrastados. De acordo com Edward
Buscombe (1978, p. 33-35), em virtude dessa caracteristica, que ndo era considerada um
problema pela empresa de Kalmus, produtores, diretores e fotdgrafos preferiam realizar as
obras cinematograficas que possuiam narrativas de cunho mais humanista ou social em preto
e branco enquanto que filmes de fantasia, aventuras, musicais e comédias eram produzidas
com o colorido efusiante do Technicolor.

E interessante notar que as primeiras comédias coloridas utilizaram essa tecnologia
para realcar o corpo feminino. A pesquisadora Hilde D Haeyere (2013, p. 25-26) relata que o
produtor Mack Sennet utilizou a tecnologia do Tecnicolor em sua comédia de curta-metragem
The Girl From Everywhere (Edward F. Cline, 1927), da série Bathing Girls. D Haeyere cita

"® Utilizaremos a definicdo apresentada por Abraham Moles. De acordo com o autor, o termo Kitsch surgiu em
Munique, por volta de 1860. Vem do alemdo Kitschen, que quer dizer atravancar e, mais especificamente, fazer
méveis novos com velhos. O Kitsch é uma negagdo do auténtico, uma mercadoria ordinaria e, por isso, ganha
um sentido ético pejorativo. (MOLES, 1994, p. 10).

Moles caracteriza as cores do kitsch: “Os contrastes de cores puras complementares, tonalidades de branco,
sobretudo a passagem do vermelho ao rosa-bombom fondant, ao violeta, ao lilas-leitoso, as combinagGes de
todas as cores do arco-iris, misturadas a0 maximo, constituem uma caracteristica frequente do colorismo kitsch”
(MOLES, 1994, p.55).
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um release do departamento de publicidade de Sennet afirmando que seria a primeira vez que
as cores do technicolor seriam usadas em comédias. Satisfeito com o resultado obtido, Sennet
ainda utilizaria a tecnologia de cores de Kalmus em outras comédias produzidas no final da
década de 1920. As sequéncias em Technicolor nos primeiros filmes de Sennet tinham por
objetivo mostrar a beleza feminina em belas paisagens. The Girl From Everywhere, por
exemplo, termina com a cena de uma mulher posando com arco e flecha como a deusa grega
Diana. As obras seguintes do produtor também empregavam as cores para exibir o corpo
feminino em movimentos atléticos, mergulhando ou dangando, em contrapartida as
sequéncias de comédia em preto e branco. Em 1930, apds mais de seis meses de testes, um
alto investimento em laborat6rio e material quimico, Sennet langou sua primeira comédia de
longa-metragem filmada em cores, Radio Kisses (Leslie Pearce, 1930) através de um sistema
criado por ele, o Sennet-Color.

Em 1957, o estatuto Elements of Color in Professional Motion Pictures, redigido pela
The Society of Motion Picture and Television Engineers, apresenta a teoria e a préatica da
fotografia colorida em Hollywood que seria utilizada na década de 1950 e relaciona ainda
mais as comédias as cores fortes. Na publicacdo, sugerem um plano geral de cor para os

filmes:

Uma imagem em cores como um todo, bem como sua sucessdo de
sequéncias, deve ser concebida ndo s6 na harmonia de cores, mas também na
principal cor correta. Para um western, por exemplo, funciona bem se apenas
adicionamos quantidades generosas de vermelho para a coloragdo natural do
ar livre. Cores quentes e neutras contribuem para a realidade afetiva de um
filme classico. Um musical ou um espetaculo exige uma ampla gama de
cores saturadas e enfaticas. Uma comédia é geralmente concebida em um
efeito de fundos brilhantes e cores acentuadas. E assim por diante. Além
disso, dentro de uma imagem torna-se desejavel usar diferentes efeitos em
diferentes sequéncias, pois se a historia muda de local e clima, ela é seguida
por mudancas de cor adequadas’’. (The Society of Motion Picture and
Television Engineers, 1957, p. 40, traducéo prdpria)

Nos anos seguintes, o desenvolvimento das tecnologias cinematograficas, como

cameras mais flexiveis, novas peliculas e emulsBes, propiciou aos cineastas a liberdade

" A color motion picture as a whole, as well as its succession of sequences, must be conceived not only in color
harmony but also in the proper color key. A western, for example, plays well if we merely add generous
quantities of red to the natural coloring of the outdoors. Warm, neutral colors contribute to the homely reality of
an historical classic. A musical or a pageant calls for a broad gamut of saturated, emphatic colors. A comedy is
usually conceived in an effect of bright backgrounds with sharp color accents. And so on. Moreover, within a
picture it becomes desirable to use different effects in different sequences, so that the story changes in locale and
mood are attended by appropriate color changes
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criativa para usar as cores da maneira que bem entendessem. Todavia, os filmes de comédia
continuavam a portar cores especificas, especialmente aquelas consideradas quentes,
(vermelho, laranja e amarelo), que causavam alegria e bem-estar. Filmes desse género ainda
ostentavam composicdes policromaticas, saturadas e brilhantes, de carater arlequinal. Marcel
Martin afirma que ndo havia necessidade da cor ser sempre realista “e que deveria ser
utilizada antes de tudo em funcao dos valores e das implicacbes psicoldgicas e dramatica das
diversas tonalidades (cores quentes e frias).” (MARTIN, 2011, p.75).

Na virada do milénio, o surgimento dos suportes digitais proporcionou maior
flexibilidade no tratamento da imagem de um filme. A tecnologia possibilita um controle
quase que absoluto sobre a imagem. Os autores André Gaudreault e Philippe Marion (2016,
p.70) sugerem que, para aqueles cineastas mais exigentes e perfeccionistas, “o controle
potencial que o digital oferece pode se mostrar particularmente tranquilizador, pois Ihes
proporciona o dominio de todo processo criativo”. O fluxograma digital constituido por
cameras, a propria imagem binéria e os softwares de tratamento de cor viabilizam novos (ou

antigos) desejos dos cineastas. Misek ainda explica que:

Agora, o visual de filme ndo é mais definido durante a producdo. Cor
primaria agora é ajustada digitalmente. A classificacdo agora é realizada
digitalmente; devido a isso, podemos ajustar o balan¢o das cores sem as
restri¢des inerentes a marcacdo de cor fotoquimica. Vermelho, verde e azul
pode ser ajustados em qualquer combinacdo, sem causar reducdo na
exposi¢do. Por outro lado, a exposi¢do pode ser alterada sem afetar o
balanco de cor. E este é apenas 0 comego do que agora pode ser feito com a
cor’®. (MISEK, 2010, traduco propria).

As cores nos filmes do género comédia assumem entdo os mais diversos significados
acumulados ao longo do tempo, que vdo do humor, a emocdo, a vida, a felicidade, e a
construcdo dos personagens. Seu uso nas comédias nacionais ndo fugiria dessas acepcdes. O
coordenador de poés-producdo da O2 Filmes, Luis Ignacio Barrague, argumenta que
associacdo entre as comédias e 0 excesso de cores visa criar uma estilistica visual por género
de filme. Segundo Barrague, a tendéncia ao excesso de cores € um dos mitos criados na
industria, e, neste caso, criou-se a associacdo de que a comedia tem que ter uma imagem
saturada. (BARRAGUE, 2017).

® A film look is now typically no longer set during production. Primary colour grading is now carried out
digitally; as a result, it can be used to adjust colour balance without the restrictions inherent in photochemical
colour timing. Red, green, and blue can be adjusted in any combination, without causing reduced exposure.
Conversely, exposure can be changed without affecting colour balance. And this is just the beginning of what
can now be done with colour.



69

Para o colorista Marcos Tenchella (2017), a narrativa de uma comédia é mais dificil,
sendo mais problematica comparada a um filme dramético. Para o colorista, uma comédia se
da em pequenas sutilezas. Uma piada ndo depende s6 do texto, depende do ator, de sua feicdo
e de seu gestual. Entdo um filme de comédia ndo pode ser escuro porque 0s elementos
engracados nem sempre sdo aqueles que estdo no texto, sdo detalhes que estdo no subtexto,
nos pequenos gestuais, no olhar de um ator. Geralmente o fato das comédias serem mais
luminosas e saturadas serve para criar um super estimulo e, em decorréncia disso, tornar a
historia mais engracada.

As cores assumem papel fundamental dentro de um filme. O projeto cromatico serve
tanto para adornar quanto para auxiliar na narrativa de uma obra cinematogréfica. De acordo
com a também colorista Leticia Blanco, a cor tem que conversar com a mensagem do filme.
Blanco justifica: “Da mesma forma que vocé ndo iria contar uma boa noticia para alguém
usando a marcha fanebre como trilha-sonora, ou vocé ndo iria em um enterro ouvindo um axé

[...]. A corécomoamausica, tem que refletir o clima do filme”. (BLANCO, 2017).

E no Brasil, como foi o desenvolvimento do cinema colorido?
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3 A COR NO CINEMA BRASILEIRO

O desenvolvimento do cinema colorido brasileiro ocorreu com atraso em relacdo aos
Estados Unidos e a Europa, particularmente a Franca. As técnicas utilizadas em territorio
nacional se mostraram precarias ou de baixa qualidade se comparados aquelas estrangeiras.
Ao longo da historia, o Brasil tanto exportou filmes para serem colorizados no exterior,
guanto importou técnicas de colorizacdo manuais, métodos de tintagem e viragem, sistemas
aditivos e subtrativos diversos assim como tecnologias eletrénicas e digitais dos grandes
centros.

Este capitulo visa um breve panorama do cinema em cores no Brasil, a partir de suas
técnicas, desde o periodo do cinema silencioso e seus métodos manuais de colorizacdo a
época atual com suas tecnologias digitais de grading. O estudo se ressente da falta de uma
bibliografia especifica mais ampla sobre a utilizacdo das cores na cinematografia nacional.
Aqui, nosso fio condutor seré a excelente pesquisa de Natalia de Castro sobre a cor no cinema
mudo, bem como os verbetes “Cor” e “Laboratério”, desenvolvidos por Hernani Heffner para
a Enciclopédia do Cinema Brasileiro, a obra de Paulo Schettino, “Didlogos sobre a tecnologia
do cinema brasileiro”, também artigos em revistas, paginas da internet além das entrevistas

realizadas para esta dissertagéo.

3.1 As técnicas manuais de colorizagao

Vamos considerar como filmes coloridos aqueles cuja imagem exibida possui alguma
cor, obtida pelas diversas técnicas existentes e aperfeicoadas ao longo da histéria, sejam a
pintura a mao, esténcil, tingimento, viragem, sintese aditiva ou subtrativa de cores, captura em
negativos coloridos ou mesmo pela captacdo digital.

O cinema herdou de outros meios as técnicas de colorizacdo utilizadas e o costume do
publico de assistir essas imagens coloridas. Na virada do século XX eram comuns as
projecdes de fotografias e pequenos filmes coloridos em teatros ou outros recintos. A
passagem para a cor ndo representou uma ruptura, uma vez que essas formas de
entretenimento, as fotografias coloridas, o estereoscopio e a lanterna mégica, ja existiam e
continuaram existindo junto com o cinema. (CASTRO, 2014, p. 55).

De acordo com Hernani Heffner (2000, p. 314), 0s requisitos técnicos para a criacao e
manutencdo de laboratorios cinematograficos eram muito simples, permitindo o

estabelecimento de laboratdrios caseiros. Os primeiros profissionais do cinema brasileiro
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tinham formacdo fotografica o que permitiu a adaptacdo de processos e equipamentos
similares para a revelagdo e copiagem de material cinematografico.

O primeiro laboratorio cinematogréafico brasileiro foi instalado pela empresa Paschoal
Segreto, do diretor de fotografia Afonso Segreto, em 1898, localizado na cidade de Petrépolis,
devido as temperaturas médias da regido e do elevado grau de pureza da 4gua. Posteriormente
0 pequeno laboratorio transfere-se para o Rio de Janeiro, utilizando os equipamentos para a
revelacdo fotografica, como um quarto escuro e a propria camera de filmar como copiadora.
(Heffner, 2000, p. 314),

Castro (2014, p. 59) afirma que na imprensa brasileira existem registros de filmes
coloridos em anuncios de compra, venda ou mesmo de sessdes cinematogréaficas desde 1897.
Muitos dos filmes nacionais e estrangeiros, em exibicdo, eram apresentados como
“coloridos”, mesmo eles sendo preto e branco. O “colorido” aqui funcionava como um
adjetivo para se referir a algo interessante, diferente, ou que chamasse a atencdo. E mesmo os
filmes realmente coloridos ndo possuiam especificacdo da técnica de colorizacdo. Dentre os
anuncios citados pela autora, apenas dois mencionam filmes virados e, mesmo assim, sdo
excecdes: no jornal A Imprensa, em 28/071908, onde ¢ anunciado Othelo, “fita dramatica, de
magnéticas e encantadoras viragens” (A IMPRENSA, 1908 apud CASTRO, 2014, p.59) e em
A Provincia, em 31/01/1909, onde Ié-se “Simphonya. O magnetizador, filme muito original,
um mimo de fotografia, lindas viragens, sucesso”. (A PROVINCIA, 1909 apud CASTRO,
2014, p.59).

Ainda em 1907, o fotégrafo Marc Ferrez estabelece contatos comerciais com Charles
Pathé, obtendo, no ano seguinte, a representacdo exclusiva do fornecimento de fitas e
equipamentos da companhia francesa no Brasil. A partir de 1908, a familia Ferrez, ja
proprietaria dos cinemas Pathé Palace e o Cine Pathé, passa a enviar materiais produzidos no
Brasil para serem colorizados na capital francesa, na empresa de Pathé, que se destacava pelo
desenvolvimento de diversas técnicas de colorizacdo. Um desses filmes foi A Mala Sinistra
(Antbnio Leal, 1908), uma co-producdo entre Labanca, Leal e Cia, Photo-Cinematographica
Brasileira, e que terminava, de acordo com a imprensa da época, em uma “apoteose colorida”.
(HEFFNER, 2000, p. 153).

Deve-se aos Ferrez a filmagem de uma das primeiras comeédias feitas no Brasil.
Chamava-se Nh6 Anastacio chegou de viagem (Julio Ferrez, 1908) e contava a historia de um
homem do interior que visita o Rio de Janeiro pela primeira vez. Mostra seu desembarque na
Estacdo da Central, os passeios pela cidade, o flerte com uma cantora da cidade e o fim de

suas aventuras com a chegada da esposa. (SOUZA, 2007, p. 23).
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Na década de 1910, h& o inicio de uma certa padronizacao dos trabalhos mais técnicos,
estabelecida pelo cineasta e diretor de fotografia Alberto Botelho, que obtém bons resultados
nos tratamentos e copias e por Luiz de Barros, que introduz o copiador e o densitdmetro da
marca Lobel no pais, conseguindo entdo um controle de densidade e uma marcacao de luz
mais apurados. (HEFFNER, 2000, 314).

Na mesma época, Francisco de Almeida Fleming, cineasta nascido na cidade de Ouro
Fino, sul de Minas, comeca suas experimentacbes no cinema. Sua paixdo pelo cinema
comecou aos 10 anos, quando assistiu a um filme na sala de exibicdo de seus irméos,
proprietarios da Empresa Almeida & Cia., que administravam salas de exibic¢éo na cidade de
Pouso Alegre. A partir dessa data, comprou uma camera e deu inicio as atividades
da Ameérica Filmes. Fleming rodou mais de 100 filmes e em sua grade maioria colorizados a
mé&o, como Noite de Sdo Jodo (1920). (HEFFNER, 2000, p. 153).

J& na década de 1920, a maior parte dos filmes brasileiros incorporam as viragens,
apesar das dificuldades iniciais na manipulagédo dos banhos. Duas empresas se destacaram
com essa técnica. Uma delas a Independencia Omnia Film, dos irmaos José e Paulo Menotti
Del Picchia e Armando Pamplona, que produziram Vicio e Beleza (Antdnio Tibiri¢a, 1926) e
Fogo de Palha (Joaquim Canuto, 1926). A outra era a Benedetti Film, criada pelo cineasta
Paulo Benedetti, que produziu, dentre outros filmes, Braza Dormida (Humberto Mauro, 1928)
e Barro Humano (Adhemar Gonzaga, 1929). Houve um aprimoramento na imagem desses
dois ultimos filmes em decorréncia do trabalho do fotografo Edgar Brasil e da manipulacéo
dos negativos feita por Paolo Benedetti. (HEFFNER, 2000, p. 153).

Paolo Benedetti teria realizado mais experimentos com filmes coloridos usando um
processo de sintese aditiva, com filtros na filmagem e na projecdo, adaptado do sistema
kinemacolor inglés. A qualidade do material teria surpreendido os poucos espectadores do
filme, como o critico de cinema da época, Pedro Lima, que elogiou o realismo alcancado, a
nitidez das cores e a definicdo da imagem. Benedetti realiza ainda um conjunto de filmes
sobre a cidade do Rio de Janeiro, entre 1938 e 1942, que atingem uma qualidade de imagem
similar ao das peliculas coloridas estrangeiras em exibicdo naquela época. (HEFFNER, 2000,
p. 153).

3.2 A diversificacdo dos metodos de cor

A partir da década de 1920, houve um crescimento no numero de laboratérios, com a

introducdo de maquinas, uma padronizacao técnica em substituicdo ao trabalho manual e aos
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teares e a pluralizacdo dos métodos de obtencédo de cor. A passagem para o filme sonoro torna
necessaria a importacdo de novos equipamentos e o desmantelamento dos pequenos
laboratdrios como os do Botelho Film e Fan Film. (HEFFNER, 2000, p. 314).

Heffner (2000, p. 314) aponta como um importante marco no desenvolvimento e
atualizagdo tecnoldgica dos laboratorios brasileiros a vinda dos fotografos e laboratoristas
hangaros Adalberto Kemey e Rudolf Lustig, em 1926. Os dois profissionais adquirem o
laboratdrio da Independéncia Omni Film em 1928 e o transformam em Laboratorios Rex,
onde implantam métodos mais cientificos de trabalhos, com controle de tempo e temperatura,
buscando melhores pardmetros técnicos de processamento e revelacdo. O avanco na qualidade
dos servigos e equipamentos apresentados pelo Laboratério Rex ndo tem repercussao
imediata, levando quase vinte anos para que seus investimentos sejam aceitos no mercado,
estabelecendo a Rex como um dos melhores laboratorios do pais na fase do cinema preto e
branco. (HEFFNER, 2000, p. 314).

Nos anos 30, ¢é inaugurada a Cinédia S.A., por Adhemar Gonzaga, que investe alto em
equipamentos de revelacdo e copia. Adquire uma maquina reveladora Multiplex, da francesa
DeBric, para revelacdo continua, eliminando a partir disso as flutuacdes e ondulacbes na
imagem provocadas por teares ainda manuais e uma copiadora Matipo, também da DeBric,
mais precisos na marcagao de luz. (HEFFNER, 2000, p. 314).

Fora do Brasil, os sistemas de sintese substrativos, como o Technicolor 111, comecam a
fazer sucesso. O produtor norte-americano Wallace Downey convence o diretor Adhemar
Gonzaga a importar dos Estados Unidos um processo similar e mais acessivel, o Cinecolor,
que utilizava um método bicromatico, de duas emulsGes, para ser utilizado no final da obra
Alb, AlG, Carnaval (Adhemar Gonzaga, 1936). (HEFFNER, 2000, p. 153).

Apbs a separacdo da dupla, Downey adquire os equipamentos de filmagem e as
peliculas que sdo empregados no filme Jodo Ninguém (Mesquitinha, 1936). Nessa obra ha
uma sequéncia de sonho do personagem principal, também interpretado por Mesquitinha, que
é realizada em cores. E importante ressaltar aqui que essa alternancia entre realidade/preto e
branco e sonho/colorido chegou aos cinemas antes de outro famoso filme que utilizava essa
técnica, o ja comentado Méagico de Oz (The Wizard of Oz, Victor Fleming, 1939). E devido a
baixa qualidade das cores naquele momento, o cinema brasileiro também deu as cores
significados ndo realistas. De acordo Heffner, tradicionalmente considera-se esse trecho a
primeira utilizacdo da cor no cinema brasileiro. (HEFFNER, 2000, p. 153).

Em 1936, sob o governo de Getulio Vargas, foi o criado o Instituto Nacional do

Cinema Educativo (INCE), com o objetivo de criar uma “imagem” para o Brasil, assim como
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outras instituicbes, como Museu nacional de Belas-Artes e o Instituto do Patriménio Historico
Nacional (IPHAN). O INCE produzia filmes sobre cidades historicas, personagens da histéria
nacional e eventos oficiais do governo e sobre atividades da ciéncia no pais. Foram
produzidos filmes de divulgacdo de pesquisas cientificas e filmes de apoio as disciplinas

regulares das escolas.

O INCE teve como um de seus realizadores o cineasta Humberto Mauro, nascido em
Cataguases (MG), que produziu pelo instituto diversos curtas e médias-metragens que
carregam sua visao pessoal. Desde o inicio da producdo, Mauro buscou maneiras de tornar o0s
filmes educativos mais prazerosos e palataveis ao publico. O diretor realizou pelo INCE o
primeiro filme inteiramente colorido apresentado ao publico, ainda que fora do circuito
comercial, Orchideas (1937), utilizando um negativo Kodachrome. Em decorréncia do
elevado custo dessa pelicula e de sua revelacdo, realizada nos Estados Unidos, o INCE

interrompe a producao de filmes usando o Kodachrome. (HEFFNER, 2000, p. 153).

Quando participa do Festival de Veneza de 1938, Mauro provavelmente tem contato
com o Dufaycolor, um processo hibrido inglés no qual a pelicula preto e branco utiliza os
filtros RGB em forma de reticula que é capaz de adicionar as cores na formagdo da imagem
na tela, e recomenda o uso no em producdes brasileiras. O diretor de fotografia Manoel
Ribeiro faz alguns testes com o Dufaycolor e seu negativo reversivel de 16 mm em trés obras
Jardim Zooldgico do Rio de Janeiro (1939), Dia da Patria (1939), Parada da Mocidade e da
Raga (1939). Humberto Mauro e Eduardo McClure produzem entre 1940 e 1944 uma série de
titulos médicos, como Técnica de Autdpsia em Anatomia Patoldgica (1941) e Extrofia de
Bexiga (1941), contudo, devido a baixa qualidade da imagem do Dufaycolor, a dupla volta a

utilizar o Kodachrome em suas realizagdes. (HEFFNER, 2000, p. 153).

Na década de 1940 sdo inaugurados os laboratérios da Atlantida e o da Cinegrafica
S&o Luiz. Segundo Heffner (2000, p. 314), ambas as empresas sao criticadas pelo desprezo
com normas de trabalho, pela baixa qualidade dos produtos quimicos e pelos péssimos
resultados finais: uma imagem sem relevo, opaca, com variacdes bruscas de luz e sujeira e o

sim abafado e distorcido.

Nessa época acontece uma maior diversificacdo de empreendimentos no cinema
brasileiro, em dois caminhos distintos. Um deles seria a criacdo de grandes e modernos
estadios, com o objetivo de alcancar um padrdo internacional de producdo, como os estudios
paulistas da Vera Cruz e da Maristela. Outro, o surgimento de produtores independentes e

empresas prestadoras de servicos, que forneciam a infraestrutura de producédo e finalizagéo,



75

sem visar uma producdo propria. (HEFFNER apud Melo, 2015). Neste ultimo caso se

enquadra a Companhia Industrial Cinematografica.

A Companhia Industrial Cinematogréafica é fundada em 31 de outubro de 1947 pelos
engenheiros de som franceses Mathieu Adolphe Bonfanti e Paul Alphonse Duvergé, por Luiz
de Barros e pela cantora lirica Gabriela Besanzoni Lage, que logo sai da sociedade. A CIC
inaugurou um moderno estudio de som e laboratorio, oferecendo um sistema de aluguel/hora,
com servigos de montagem, edi¢do de som, dublagem, gravacédo de trilha musical e mixagem
(HEFFNER apud Melo, 2015). A empresa implementa testes com peliculas, buscando uma
melhor qualidade da imagem. Abre-se a possibilidade de tratamentos com texturas mais
“sujas”, com maior latitude entre as altas e baixas luzes e admissao de luzes estouradas, como
vemos no preto e branco de Rio, 40 graus (Nelson Pereira dos Santos, 1955). A destrui¢éo de
suas instalacdes por incéndio em 1957 levou ao fechamento da empresa. (HEFFNER, 2000, p.
315).

Em 1944, José Augusto Rodrigues fundou o Laboratorio Odeon, no prédio do Cine
Odeon, na Cinelandia, dedicado a trabalhos pequenos. Depois, em 1954, a empresa se mudou
para um casardo em Botafogo (RJ) e foi rebatizada como Lider Cine Laboratérios. O
fechamento da CIC e a primeira lei que obriga a copiagem de filmes estrangeiros no Brasil
abrem caminho para a ascensdo comercial da Lider Cine Laboratdrio nos anos seguintes.
(HEFFNER, 2000, p. 315).

Ao longo da década de 1940 e 1950, diversos cineastas estrangeiros desembarcam no
pais em busca do exotismo visual do Brasil. Vérios titulos sdo entdo produzidos. Orson
Welles produz Story of Samba, em 1942, em Technicolor. Na década de 1950, Julien Lesser
realiza Amazonia Indomavel (1952) também em Technicolor, Gian-Gaspare Napoletano filma
com Ferrania Magia Verde (1953), Zygmunt Sulestrowski usa Ancoscolor com Feitico de
Amazonas (1954), Curt Siodmark utiliza Eastman Kodak com Escravos do Amor das
Amazonas (1957). Todavia, poucos profissionais brasileiros trabalharam nessas obras, devido
a falta de experiéncia em lidar com os complexos métodos de filmagem em cor e falta de
equipamentos adequados para a revelacdo e copiagem em territorio nacional. (HEFFNER,
2000, p. 153-154).

Em S&o Paulo, é formada em 19 de setembro de 1952 a produtora paulista Multifilmes
por um grupo de empresarios ligados originalmente a empreendimentos nas areas de tecido,
papéis, mecanica e a area financeira. O produtor geral nomeado para administrar a produtora

foi o italiano Mario Civelli. O escritorio central foi instalado na rua Martim Francisco, em Sao
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Paulo e os estadios municipio vizinho de Mairipord, onde ocupavam um terreno de 50 mil
metros quadrados. (SOUZA, 2000, p. 392).

Em 1953, a empresa langa comercialmente o primeiro longa-metragem brasileiro em
35 mm filmado em um processo substrativo de cor, 0 melodrama Destino em Apuros, dirigido
por Ernesto Remani e com fotografia de H. B. Corel, que utilizaram o sistema o Ancoscolor.
Os negativos precisaram ser revelados no laboratdrio americano Houston Color, que resultou
em um orcamento muito maior do que o previsto para o filme. O custo final da produgéo
chegou a 6 milhdes de cruzeiros e passou do orcamento determinado pelo préprio estudio.
Quando lancado nos cinemas, as cores do filme receberam criticas negativas por parte da
imprensa: o colorido foi considerado de mé& qualidade, sendo considerado um borrdo. A obra
ndo obteve um bom retorno de bilheteria e a Multifilmes n&o conseguiu recuperar o dinheiro
investido. (HEFFNER, 2000, p. 153-154).

A partir da década de 1950, outros sistemas de cor passam a ser utilizados no Brasil. O
diretor argentino Carlos Hugo Christensen passa a morar no Rio de Janeiro e retrata a cidade
de maneira carinhosa, realizando, entre 1958 e 1965, uma série de comedias e aventuras
roméanticas ambientadas nas paisagens locais. Para tanto, utiliza um sistema Agfacolor, da
alemd Agfa, obtendo uma melhor qualidade na definicdo e composicdo da imagem. Como
disse Marcelo Miranda (2015), os titulos dos filmes denotavam aquilo que Christensen
buscava: Meus Amores no Rio (1958), Matematica Zero... Amor Dez (1960), Amor para Trés
(1960), Esse Rio que Eu Amo (1962), Cronica da Cidade Amada (1965). (MIRANDA, 2015).

J& os irm&os e diretores Geraldo e Renato Santos Pereira utilizam outro método de cor,
0 Gevacolor belga, em sua producdo sobre a Inconfidéncia Mineira, Rebelido em Vila Rica
(1958). De acordo com Heffner (2000, p. 154), esse negativo tinha baixa saturacdo, o que

auxiliou na busca pelo realismo pretendido pelos produtores.

Nas décadas de 1950 e 1960, dois novos elementos facilitaram a producdo de filmes
em cores no Brasil. Um deles, a popularizagdo do negativo Eastman Kodak no cinema
nacional, que ja dominava as producles estrangeiras e oferecia uma boa qualidade de
imagem. Outro fator foi o investimento do laboratério Rex em novas tecnologias de cor. A
empresa introduziu a revelagdo em cores em 1956, voltada, inicialmente, aos filmes
publicitarios. O laboratério também instala equipamentos da marca alemd@ ARRI, necessarios
para o0 desenvolvimento do cinema em cores no Brasil. O primeiro filme a utilizar a
tecnologia alemé foi A Morte Comanda o Cangago (1961), dirigido por Carlos Coimbra e

considerado por Heffner (p.154), o marco da nacionalizacdo do processo de cor. O filme
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apresenta, em cores fortes e planos gerais e abertos, o sertdo nordestino, a caatinga e seus
majestosos monolitos.

Entretanto, poucos filmes sdo realizados em cores devido aos altos custos de
filmagem, revelacdo e processamento, 0 que ndo possibilitava um retorno comercial. O
mercado fica reservado para grandes producées como Madona de Cedro (1968), de Carlos
Coimbra, as realizacbes de Carlos Hugo Christensen, algumas comédias de Mazzaropi e
filmes de ciclo de cangaco, como Lampido, Rei do Cangaco (Carlos Coimbra, 1964) e Maria
Bonita, Rainha do Cangaco (Miguel Borges, 1968). (HEFFNER, 2000, p. 154).

Heffner relata que os cineastas do Cinema Novo também se mantiveram longe das
cores por motivos estéticos e financeiros. Um dos primeiros diretores do grupo que se
aventurou na cor foi Arnaldo Jabor, que realizou seu curta-metragem, O Circo (1965), na
Lider Laboratérios. O filme, contudo, teve problemas no processamento e apresentou cores
com baixa qualidade. (HEFFNER, 2000, p. 154).

E importante destacar o trabalho do diretor Glauber Rocha e do fotdgrafo Affonso
Beato, que buscam uma nova estilistica visual em O Dragdo da Maldade Contra o Santo
Guerreiro (Glauber Rocha, 1969), uma espécie de colorido tropical, que ficou conhecido
como “Tropicolor”. Usava-se a cor para ressaltar e afirmar uma realidade, no caso o sertio

baiano, e se caracterizava pelo alto contraste e elevada saturacdo. De acordo com Beato:

N&o havia recursos. E isso fazia com que a densidade das cores ficasse muito
alta e havia uma saturacao, que era 0 que a gente queria das cores primarias.
E isso tudo era meio combinado com o desenho de arte, cores, vestidos, onde
houve uma interferéncia estética (BEATO apud RIBEIRO, 2014, p.05).

Essa caracteristica visual serd abordada em outros filmes da fase tropicalista do
cinema brasileiro, no final da década de 1960. Em Macunaima (Joaquim Pedro de Andrade,
1969), o fotografo italiano Guido Cosulich explora as caracteristicas crométicas consagradas
pela pintura modernista e alcanga cores ainda mais quentes e saturadas.

No final da década de 1960 e inicio da década de 1970, ha uma maior producdo de
filmes coloridos. Rodolfo Neder (1969, p. 49) afirma que, em 1968, quase duas dezenas de
producgdes cinematograficas sdo coloridas. Essa movimentagdo em direcdo a cor ocorre
devido a dois fatores. Um deles, a entrada em funcionamento da unidade paulistana dos
laboratorios Lider, que recebeu grandes investimentos e ficou responsavel pela manipulacdo
das obras cinematograficas em cor, enquanto o Rio de Janeiro trabalharia apenas com o preto

e branco. O dialogo entre Paulo Schettino e Zaira Rodrigues, filha do empresario Jose
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Augusto Rodrigues, proprietario da Lider, explica como foi a entrada do laboratério em S&o

Paulo:

P — A Lider Rio entra no mercado de cinema de S8o Paulo adquirindo a
Policrom, um laboratério pequeno no Bixiga que j& estava trabalhando com
cores.

Z — Certo, apesar do meu pai querer fazer um laboratério mais moderno.
Entdo contratou quimicos que foram para 14 aumentar o laboratorio, na 13 de
Maio, e foi um periodo duro ja que a Rex existia, era um bom laboratério e
também fazia colorido. (RODRIGUES apud SCHETTINO, 2007, p. 247).

Outro fator foi o inicio das transmissGes em cores para televisdo no Brasil. Schettino,

na mesma entrevista com Zaira Rodrigues, relata que:

P — Na realidade, quem puxa o avanco é a demanda da televisdo. Quando o
cinema publicitirio em S&3o Paulo ficou forte, produzia centenas de
comerciais, 0 volume era imenso, e quando a televisdo a cores é implantada
no Brasil o laboratério tinha que ter uma qualidade profissional para cores.
Uma outra coisa que a gente sempre tem que ter em mente quando se
trabalha com o lado industrial do cinema, o cinema como industria, se vocé
faz um lancamento com cinquenta copias, elas devem ser iguais, e s se
consegue copias iguais se houver um controle rigido de qualidade. Isso,
acredito, pressupde o carinho com que o sr. Rodrigues investiu nessa area de
tecnologia. (SCHETTINO, 2007, p. 248).

A empresa fez grandes investimentos em sua filial paulistana. Ainda de acordo com
Neder (1969, p. 49), a Lider adquire novas maquinas ARRI, totalmente automaticas, que
revelam 2.500 metros (negativos e positivos) por hora, copiadoras Geyer, para a sintese
substrativa de 20.000 metros de pelicula em cada dez horas de trabalho, além de novas
maquinas para processar filmes de 16 e 35 milimetros, reduzindo ou ampliando os negativos.
De acordo com Heffner, pouco tempo depois, em 1972, o faturamento da Lider permitiu que
ela absorvesse o Laboratorio Rex. Em 1974, a Lider Rio se mudou para uma nova sede, em
Vila Isabel, e continuou crescendo e dominando o mercado.

Nessa década, serdo poucos os filmes realizados em preto e branco. Serdo igualmente
poucas as obras que usardo as cores com consciéncia estética, equilibrio e elemento de
composicdo. Apenas algumas productes se destacam pelo uso expressivo da cor, como Sao
Bernardo (Leon Hirszman, 1972) e Licdo de Amor (Eduardo Escorel, 1975), como
exemplifica Heffner. (2000, p. 155).

Vale mencionar uma critica negativa as cores do cinema nacional na revista Filme e
Cultura. Para Jaime Rodrigues, autor do artigo, até aquela época ndo havia um verdadeiro

tratamento cromatico nos filmes brasileiros e a cor seria apenas um elemento acessério. Ainda
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de acordo com Rodrigues, a falta da qualidade das cores refletia um problema mais grave e
historico: a precariedade da infraestrutura técnica, amadorismo profissional e a
supervalorizacdo das viabilidades, conflitos de interesse e a influéncia estrangeira na politica

cinematogréfica local.

O filme colorido brasileiro de hoje se coloca no nivel da mercadoria de
liquidacdo, da mercadoria de baixa rotacdo de estoque que, para ser
consumida, necessita de apelos (para usar a expressao correta), de
merchandising para circular. [...] A cor, no cinema brasileiro, é uma tentativa
de sobrepor as indefinicbes legais, um veiculo de apelo popular.
(RODRIGUES, 1970, p. 7-9).

Nas décadas de década de 1970 e 1980, os laboratorios Lider ainda mantém o dominio
do mercado cinematografico. Surge também uma nova geracdo de negativos EXR da Kodak
que permite novas latitudes de cor, uma melhor defini¢do nas altas luzes, boas passagens entre
baixas e altas luzes e filmagem em condicdes precérias e sdo utilizados com frequéncia no
Brasil. Atinge-se na década de 1980 o dominio da filmagem, do processamento e tratamento
dos filmes em cor no Brasil. (HEFFNER, 2000, p. 154).

3.3 As técnicas eletronicas e digitais

Na passagem da década de 1980 para 1990 surgem os primeiros telecines no Brasil e 0
tratamento das cores passa a ser eletrdnico. Alguns laboratérios surgem nessa época, como 0S
Estidios Mega, com seu MegaColor, a Casablanca e a New Vision. De acordo com o
colorista Marco Oliveira, os telecines eram compostos por um scanner, mesas de correcao de
cor, equipamento de amplificacdo de sinal, VTs e monitores, que formavam um conjunto de
maquinas extremamente caras ¢ “COMO era um investimento muito alto, eram poucas casas
que existiam no Brasil. E a correcdo era basicamente para publicidade”, ressalta Oliveira
(OLIVEIRA, 2017).

Outro profissional da imagem que estava presente nesse periodo de transi¢do, Gigio
Pelosi, relembra que o cinema acabou seguindo o fluxo natural da mudanca de plataformas.
Na época, trabalhava-se com pelicula, telecine dos mais avancados, como nos grandes centros

de cinema. “Logico que em uma quantidade e em uma escala muito menor e talvez com uma

" https://www.kodak.com/uploadedfiles/motion/5293_ti1945.pdf
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deficiéncia pequena, mas ndo relevante do aparelhamento do parque tecnoldgico”, ressalta
Pelosi. (PELOSI, 2017).

De acordo com o colorista Ely Silva (2017), a produtora New Vision foi uma das
precursoras do processo de pos-producdo no Brasil, criando um método chamado pela
empresa de CineVT e trazendo para o mercado brasileiro o primeiro telecine profissional de
pos-producdo, da marca Ursa, na metade da década de 1980. Silva ainda recorda que

Todos os formatos de trabalho, linguagem, estética, conhecimento e
adaptacdo técnica dessa nova linguagem e forma de trabalho tiveram que ser
criados. Foi um periodo de muitos processos empiricos experimentais.
Assim foi 0 comeco. Os primeiros estudos foram dentro de um laboratério
cinematografico que se chamava Lider Cinematogréafica, que foram estudos
em relacdo a forma de correcéo de cor fisica nas peliculas. (SILVA, 2017).

Em 1998, o tradicional laboratério Lider ganha um novo investidor, Wilson Borges,
que saldou dividas, adquiriu novos equipamentos e mudou o0 nome da empresa para
LaboCine, buscando sobrevida no inicio do cinema digital brasileiro. Embora tenha investido
na digitalizacdo dos sistemas, em animacgdes computadorizadas e na restauracdo de filmes,
como Alo, Alo, Carnaval (Adhemar Gonzaga, 1936), Aviso aos navegantes (Watson Macedo,
1950) e Vidas Secas (Nelson Pereira dos Santos, 1963), a Labocine fecha as portas em 2015.

A entdo presidente da Labo, Silvia Rabello, explica um dos motivos do fechamento:

O problema é que 95% do faturamento vinham das cdpias em pelicula, e 0
restante do trabalho de pos-producédo dos filmes. Como quase nao ha filmes
em pelicula sendo feitos, ficou inviavel manter a empresa desse tamanho.
(RABELLO apud MIRANDA, 2016).

Na virada da década de 1990 e 2000, ha o estabelecimento de grandes casas de pds-
producdo, que também possuiam laboratérios de revelacdo e processamento de peliculas,
como o MegaColor e a Casablanca. Assim como na época da introducdo dos telecines no
mercado, a publicidade foi o setor do audiovisual que possuia 0s recursos para o investimento
em parques tecnoldgicos digitais. O cinema brasileiro acabou herdando do setor publicitario
toda essa sofisticada estrutura de processamento de cor.

Mais recentemente, acontece o que Blasiis (2017) chama de tripla transicdo, ou seja, a
passagem da captacdo, da pds-producéo e da exibicdo para o sistema digital. A primeira etapa
a realizar transicdo foi a pos-producdo. Ou seja: a captacdo ainda era realizada em pelicula,
que era transferida via scanner para formatos digitais e finalizada em digital, posteriormente,

retomava para pelicula, via transfer, para exibicdo. Com o tempo, a captacdo e a exibicéo
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fizeram a transicdo para o digital quase que simultaneamente. O Brasil consegue enfim chegar

em um nivel técnico compativel com aquele dos grandes centros.
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4 O “NATURALISMO COLORIDO”. DESCRICAO ANALITICA DE TRES
COMEDIAS DA GLOBOFILMES

Analisaremos agora trés comédias produzidas pela Globo Filmes: Se Eu Fosse Vocé 2
(Daniel Filho, 2009), Ate que a Sorte nos Separe, (Roberto Santucci, 2012) e Qualquer Gato
Vira-Lata (Tomas Portella, 2011). Esses filmes possuem uma peculiaridade: s&o ou
originaram continua¢Ges. Omar Calabrese (1987, p. 44) sugere que a repeticdo (ou
continuacdo) estd relacionada a estrutura do produto. Ha uma reutilizacdo de elementos
narrativos e recursos técnicos que apontam para uma quase padronizagdo do produto cultural.
Nessas obras cinematogréficas, personagens, cenarios e até mesmo 0 projeto cromaético se
repetem nas continua¢es com o objetivo de agradar a uma audiéncia ja acostumada com a
obra original, vista anteriormente nos cinemas.

Para a andlise dessas obras cinematograficas, usaremos o suporte tedrico e
metodoldgico dos autores Laurent Jullier e Michel Marie (2009). Eles propde a separa¢do do
filme em trés partes, cada uma delas possibilitando uma visdo diferente da estrutura filmica: o
plano, a sequéncia e, por ultimo, o filme como um todo. O plano, segundo os autores, deve ser
compreendido de acordo com o ponto de vista da camera, a composicdo dos cenarios e a
atuacdo dos personagens (2009, p. 42). Para Jullier e Marie, a sequéncia ¢ um “conjunto de
planos que apresenta uma unidade espacial, temporal, espaco temporal, narrativo (a unidade
de acdo) ou apenas técnico (planos que se seguem, filmados com algumas regras comuns)”
(2009, p. 42). J4 o estudo do filme como um todo observa a acdo dos personagens,
focalizando-se no enredo da obra (2009, p. 60).

A andlise dos filmes foi realizada da seguinte forma: descrevemos a narrativa da
sequéncia, as manifestacbes cromaticas associadas e, posteriormente, apresentamos as
imagens do trecho selecionado. No final de cada subcapitulo, ha uma abordagem mais
detalhada do projeto cromaético de cada filme. Os filmes foram estudados em DVD, na
resolucdo de 720x480, 8 bits linear, 29.97 fps. e ainda reescalonados para 1366x768,
resolucdo de tela do notebook, o que diminui bastante o alcance das cores e do brilho das
imagens em relacdo aquela original, projetada no cinema. Os frames das cenas foram
capturadas desse DVD e salvas em um arquivo tiff sem compressdo, mas que ndo refletem
totalmente a imagem vista no cinema. Confesso que me surpreendi com tamanha diminuigédo
do brilho e da saturacdo das imagens em DVD. Por ter trabalhado nos filmes, analisado suas
imagens em um projetor calibrado e em tela grande, notei bastante diferenca entre os

materiais.
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4.1 Se Eu Fosse Vocé 2 — O Convencional

Se Eu Fosse Vocé 2 é um filme produzido pela Lereby ProducGes, Total
Entertainment, Fox Film do Brasil, distribuicdo da Fox Film do Brasil, com direcdo de Daniel
Filho e fotografia de Nonato Estrela. Foi filmado em 35 mm, com a p6s-producdo sendo
realizada na Casablanca/Teleimage. O color grading foi responsabilidade do colorista sénior
da empresa, Sergio Pasqualino, utilizando um sistema Lustre, da Autodesk. Foi um dos meus
primeiros trabalhos no Lustre, como assistente de color grading e conformei algumas
sequéncias de efeito. O primeiro filme foi lancado em 2006 e o segundo filme em 2009 e sera
essa continuagdo que iremos analisar por ter sido finalizada em digital.

O primeiro filme conta a histéria do casal Claudio (Tony Ramos) e Helena (Gléria
Pires), casados ha mais de 20 anos e que possuem alguns pequenos problemas conjugais.
Apo6s uma intervencgdo astral, os dois trocam de corpo e, sem saber como reverter a situag&o,
precisam aprender a viver como 0 outro, enfrentando as situagfes do dia a dia e
compreendendo seus problemas e dificuldades.

No segundo filme, Claudio e Helena voltam a ter diversos conflitos e resolvem se
afastar por um tempo. Claudio resolve entdo passar uns dias no apartamento de seu amigo
solteirdo, Nelsinho (Céassio Gabus Mendes). O amigo leva Claudio para uma festa e, na saida,
Helena vé& o marido em uma situacdo de aparente trai¢do, o que a faz pedir o divorcio. Apds
uma discussao no prédio do advogado da esposa, Jodo Paulo (Marcos Paulo), seguida por uma
briga no elevador, o casal acaba trocando novamente de corpos. Para piorar a situacdo, eles
descobrem que a filha do casal, Bia (Isabelle Drummond), de 18 anos, esta gravida do
namorado Olavinho (Bernardo Mendes). Contrariados com a situacdo, Claudio e Helena
precisam enfrentar os desafios de estarem novamente um no corpo do outro para poderem
organizar a festa de casamento da filha e para viverem os dilemas do cotidiano.

Para o critico Ricardo Calil (2005), o diretor Daniel Filho importou o tema da comédia
sobre a troca de sexos do cinema americano, como a obra-prima Quanto Mais Quente Melhor
(Some Like it Hot, Billy Wilder , 1959), ou de outros filmes como Tootsie (Tootsie, Sydney
Pollack , 1982), Vitor ou Vitéria? (Victor Victoria, Blake Edwards, 1982). Ja a estrutura
narrativa vem da comédia italiana, baseada principalmente nos trejeitos de seus

personagens®.

8 Embora a critica tenha sido postada em 2005 e diga respeito ao primeiro filme, ela serve também ao segundo.
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Apesar da dificuldade em conceituar exatamente o género do filme, assumimos nessa
dissertacdo que Se Eu Fosse Vocé 2 é uma versdo estendida e cinematografica de uma
comédia de situacdes, uma sitcom, formato comum tanto na televisdo americana quanto na
brasileira. De acordo com o pesquisador Aronchi de Souza, o sitcom, abreviacdo do termo
situation comedy, ou comédia de situacdo/costume, € 0 género de programa televisivo mais
enraizado na cultura norte-americana. Com histdrias curtas e situacdes comicas do cotidiano,
as sitcons inserem humor na teledramaturgia. “A formula ¢ mostrar cenas do cotidiano
familiar com exagero das personagens do pai trabalhador, da mae preocupada, do filho
rebelde, do avd doente, de parentes enrolados, da empregada assanhada e de vizinhos chatos”
(ARONCHI DE SOUZA, 2004, p. 136).

Em uma comédia de situacbes, narradas em um longa-metragem, hd uma histéria
principal, em nosso caso a troca de corpo entre 0s personagens de Tony Ramos e Gldria Pires,
envolvida por sintagmas comicos, ou seja, situagdes engracadas como as gags, piadas,
comentarios perspicazes e eventos cOmicos, dentro de narrativas ficcionais. Sobre esses
sintagmas cdmicos, os pesquisadores americanos Steve Neale e Frank Krutnick afirmam que
“todos eles compartilham, finalmente e fundamentalmente, o fato de serem casos e exemplos
do comico — formas, cuja principal funcdo é serem engracadas e entdo ocasionarem risadas”
81 (NEALE; KRUTNICK, 1990, p. 43-44, traducéo propria).

Logo no inicio do filme, ha uma sequéncia, mostrada abaixo nas figura 11, na qual
Bia, a filha do casal, chega em casa, ap0s conversar sobre sua gravidez com seu namorado
Bernardo, e encontra Claudio e Helena discutindo e falando em separacdo. Bia, desesperada,
diz aos pais que eles ndo podem se separar e Claudio minimiza a discussdo, mas Helena,
nervosa, quebra seu disco de vinil e 0 expulsa de casa.

Nessa sequéncia percebe-se o padrdo cromatico do filme e também de diversas
comédias da Globo Filmes. Os tons de pele sdo naturalistas objetivando as aparéncias do
mundo concreto, para que o espectador tenha a sensagéo de participar da narrativa do filme e
evitar qualquer forma de estranhamento com aquilo que esta representado na tela do cinema.
O padrdo naturalista gera veracidade as historias de ficcdo, de qualquer género, por mais
criativas e utdpicas que sejam, como uma troca de corpo entre homem e mulher. Ja os

elementos de cena como cenario e figurinos apresentam dualidade entre duas cores basicas, 0

*! They all share, finally and fundamentally, the fact that they are instances and examples of the comic — form
whose principal function is to be funny and thus to occasion laughter.
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vermelho e o azul. Segundo Heller (2013), a combinacdo do azul com vermelho causa uma

impressdo simpatica e harmoniosa.

Um dos objetivos do uso dessas cores e do excesso de brilho € a caracterizacdo de
género. E necessario deixar bem claro aos espectadores que estdo diante de uma comédia,
com cores alegres e contrastantes. As cores trazem a sensacdo de felicidade e alegria, com
personagens que estdo passando por problemas familiares, mas que ndo perdem o humor. A
saturacdo, o brilho e os tons utilizados s&o fatores que acabam por colaborar e fortalecer o
humor, as piadas e as gags.

Figuras 11 - Casa de Claudio e Helena

Fonte: DVD Se Eu Fosse Vocé 2

A figura 12 mostra Helena/Claudio chegando em casa, onde sua filha Bia a estava
esperando. A filha chama o namorado Bernardo, que estava escondido, para conversar com a
mée (no caso, 0 pai) sobre sua gravidez e a intencdo de se casarem. Helena/Claudio se
surpreende com o namoro da filha, uma vez que apenas a esposa sabia da relacdo. Ao
conhecer Bernardo, diz ao garoto que ele é muito novo para namorar e vai embora, deixando
o casal na sala.

E interessante notar a estilistica visual aqui representada. Por ndo existir qualquer
sintagma comico relevante, o padréo naturalista prevalece em detrimento do excesso de cor.
H& pouca variedade de cor no conjunto de cenas. Os tons dominantes sdo 0s pastéis, um
marrom claro presentes na cortina e na parede. Como relata Heller (2013), o0 marrom é uma

cor neutra que combina com todas as outras, ndo somente tem um efeito adaptativo, como
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também retira a forga de todas as outras cores. Perto do marrom, até mesmo o vermelho fica

apagado, o azul perde sua claridade, o amarelo perde seu brilho.

Figura 12 - Helena, Bia e Bernardo

Fonte: DVD Se Eu Fosse Vocé 2

Na figura 13, hd a sequéncia em que Claudio/Helena vasculha o apartamento de
Nelsinho e descobre as revistas masculinas e sua geladeira vazia, até seu amigo chegar.
Ambos conversam sobre a saida na noite anterior. Aqui hd um leve sintagma comico,
caracterizado pelo desconforto de Helena/Claudio na casa de Nelsinho.

As cores quentes e saturadas no cenario, com paredes amarelas e objetos
avermelhados, o excesso de brilho e a auséncia de sombras ou areas escuras sao obtidos
durante o processo de color grading, saturando apenas determinada cor, como o vermelho ou
amarelo. Esses elementos combinados servem para permitir ao espectador notar as nuances da
interpretagdo de Tony Ramos e caracterizar e potencializar um sintagma coémico. De acordo

com Tenchella:



87

Quando a gente estd em uma comédia, a narrativa de uma comédia é dificil,
mais dificil do que um drama. Em todos os aspectos. Uma comédia se da em
pequenas sutilezas. Uma piada, ndo depende s6 do texto, depende daquele
ator, do gestual daquele ator, da feicdo daquele ator. Entdo um filme de
comédia ndo pode ser escuro porgque as coisas engracadas nem sempre sdo
aqueles que estdo no texto, sdo coisas que estdo no subtexto, nos pequenos
gestuais, no olhar de um ator, geralmente as feicOes estdo ali. Sua paleta de
cor vai do realismo ao saturado justamente para estimular a gente. O fato de
ser super luminoso ou saturado é para criar um o superestimulo, a
predisposi¢do de contar aquela histéria torné-la engracada. Entdo vocé pode
dar a sensagdo de privacdo ou superestimular também é possivel. Porque
vocé esta estimulando uma pré-disposicdo para entrar naquela historia.
(TENCHELLA, 2017).

Figuras 13 - Claudio/Helena na casa de Nelsinho

Fonte: DVD Se Eu Fosse Vocé 2

Na sequéncia do jogo de futebol, figura 14, temos um elemento comico mais forte.
Claudio e seu amigo Nelsinho vdo disputar uma partida de futebol e Claudio comega no
banco. Devido ao calor, Helena, agora no corpo do marido, passa cremes e protetor solar no
rosto. Durante a partida, Nelsinho se machuca e pede para Claudio/Helena entrar em campo.
O personagem de Tony Ramos joga mal, permitindo dois gols ao time adversario. No final,
apo6s um escanteio, faz um gol por sorte.

H& um excesso de saturacdo em toda cena e um elevado contraste no uniforme dos
jogadores de ambos os times. O uniforme vermelho do time de Claudio remete a forca, a
atividade e a agressividade. Heller (2013) nos lembra que vermelho € a cor da guerra e de seu
deus, Marte. E também a cor de qualidades positivas como atividade e coragem. Ja a camisa
do adversario é azul, o oposto do vermelho. E a cor fria por natureza, a cor da razdo e da
tristeza. O azul é plécido, passivo, introvertido; no simbolismo ele pertence a agua, que
também é um atributo feminino. No final, o time de Claudio vence a partida.
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O excesso de cor, brilho e saturagdo em toda sequéncia, uma das mais hilarias do
filme, tem por objetivo, mais uma vez, fortalecer a narrativa comica e deixar evidente as
situacOes engracadas e nonsense das cenas. O tom mais quente da cena remete ao clima do
Rio de Janeiro, onde esse filme e maioria das comédias da Globo Filmes se desenrolam e,

principalmente, visa produzir sensagdes de alegria e festividade nos espectadores.

Figura 14 - Futebol.

Fonte: DVD Se Eu Fosse Vocé 2

Se Eu Fosse Vocé 2 € um filme bem produzido tecnicamente - filmado em pelicula 35
mm e com O6tima iluminacdo - e realizado para atrair um grande nimero de espectadores ao
cinema. Possui elementos que ja foram apresentados ao grande publico, como 0s mesmos
personagens, estrutura narrativa e estilistica visual. E um filme voltado & todas as faixas
etarias, sem nudez ou palavreado de baixo nivel. As diversas situacdes comicas, ocasionadas
pela troca de sexo entre Tony Ramos e Gloria Pires se alternam com situacdes mais
dramaticas e realistas como a separa¢do do casal e a gravidez da filha adolescente.

E interessante notar que a estilistica visual de Se Eu Fosse Vocé 2 segue também uma
certa tradicdo cinematografica, um modelo cromatico utilizado nas comédias musicais
americanas produzidas em Technicolor, que se caracterizava pela variedade de matizes e
brilhos acentuados, como em Como agarrar um milionario (How to marry a millionaire, Jean
Negulesco, 1953), figura 15A. O desenvolvimento de novas cameras e a introducdo de
negativos que incluiam trés canais de cor na propria pelicula, pelas empresas Kodak, Agfa,
Ferrania e Fuji tornaram as cores menos chamativas, como visto em Um convidado bem
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trapalhdo (The party, Blake Edwards, 1968), figura 15B. Ao longo da historia, novas
emulsdes surgiam e possibilitavam imagens cada vez mais definidas e cores mais
equilibradas, como nas recentes comédias de Hollywood Quero ser grande (Big, Penny
Marshall, 1988), figura 15C e Abaixo o amor (Down with love, Peyton Reed, 2003), figura
15D. Se Eu Fosse Vocé 2 dirigido por Daniel Filho, com fotografia de Nonato Estrela e
grading de Sergio Pasqualino acompanha essa mesma concepgéo cromatica das comédias de
Hollywood.

Figura 15 — Comédias de Hollywood

Fonte: IMDB

i : 40 por sua “transparéncia”®”, ili
O filme também chama atencdo p “transp 82 termo utilizado na

fotografia de cinema e no color grading quando os elementos de cena, personagens e cenario
estdo bem definidos, contrastados, com uma imagem limpa, sem uma cor interferindo em
outra, uma qualidade de imagem alcancada na pés-producdo. E o que vemos nesse filme
como um todo: uma imagem limpa, brilhante e saturada. Uma imagem transparente. Para
conseguir essa definicdo, deve-se isolar cada elemento com mascaras ou por keyer HLS, como
ja descrevemos antes, no capitulo 1.2.

Podemos afirmar que Se eu Fosse Vocé 2 possui uma estilistica visual naturalista e
colorida. O projeto croméatico do filme foi pensado e executado para ndo causar

estranhamentos e agradar ao maximo aos espectadores. Onde houve a possibilidade, com boas

82 Ouvi esse termo pela primeira vez durante o color grading do filme O Contador de Histérias (Luis Villaga,
2009). Foi utilizado muitas vezes pelo fotografo Lauro Escorel e pelo colorista Ely Silva.
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locacdes, cenarios e figurinos, o processo de color grading, como complemento da producéo
cinematogréfica, privilegiou o equilibrio entre o naturalismo e o colorido (matizes, saturagdes
e brilhos) visando apresentar e fixar o género da obra, adornar e contribuir para a comicidade
da narrativa, reforcando imageticamente os sintagmas comicos. Outros filmes coproduzidos
pela Globo Filmes apresentam tratamento de cor similar como Muita Calma nessa Hora (José
Joffily, 2010) e S.0.S Mulheres ao Mar 1 e 2 (Cris D"Amato, 2014 e 2015).

4.2 Até que a Sorte nos Separe — O Kitsch

Até que a Sorte nos Separe é uma coproducdo entre Globo Filmes, Gullane, Paris
Filmes, RioFilme e Telecine, com distribuicdo da prépria Paris Filmes, direcdo de Roberto
Santucci e fotografia de Juarez Pavelak. Captado em digital, a pds-producéo foi realizada na
Casablanca/Teleimage e, dessa vez, o responsavel pelo grading foi o colorista sénior da
empresa, Ely Silva. Fui responsavel pelos primeiros testes e visualizagbes das imagens
captadas em um sistema Lustre. O primeiro filme da franquia estreou nos cinemas em 2012 e
sera essa versdo que iremos analisar, uma vez que as continuagdes, uma lancada em 2013 e

outra em 2015, seguiram 0 mesmo padrdo cromatico do primeiro.

O filme é inspirado no livro Casais Inteligentes Enriquecem Juntos, de Gustavo
Cerbasi, lancado em 2004. O longa-metragem conta a histéria de Tino (Leandro Hassum), um
personal trainer, namorado de Jane (Danielle Winits). O casal ganha 100 milhdes de reais na
loteria e, a partir disso, vivem uma vida luxuosa, com gastos dispendiosos. Passados 16 anos,

Tino e Jane se encontram casados, com dois filhos.

Tino € entdo avisado por seu gerente do banco que gastou todo o dinheiro do prémio e
esta endividado. Sugere a Tino que peca ajuda a Amauri (Kiko Mascarenhas), seu vizinho,
especialista em gerenciamento financeiro, sério e taciturno, que também enfrenta uma crise
em seu casamento com Laura (Rita EImor).

Tino tenta evitar que Jane descubra a nova e dificil situacdo financeira, pois ela esta
gravida e ndo pode passar por emogdes fortes ou receber noticias ruins e, a partir dai, se
envolve em diversas situacdes comicas com seu melhor amigo, Adelson (Ailton Graga), para
fingir que a situacao financeira do casal continua a mesma.

Até que a Sorte nos Separe é outra versdo estendida e cinematografica do modelo
sitcom, uma comédia de situacfes. Os sintagmas comicos acompanham a historia principal, as

tentativas de Tino de esconder de sua esposa sua real situacdo financeira. Mas, diferente do
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longa-metragem analisado previamente, Se Eu Fosse Vocé 2, o humor de Até que a Sorte nos

Separe € mais caricatural e burlesco. Para o critico Bruno Carmelo

Até que a Sorte nos Separe é um filme sintomatico. Mais do que ilustrar o
modo Globo Filmes de producdo, ele representa um certo tipo de humor
burlesco e televisivo, frequentemente associado as criangas (Os TrapalhGes
vém a mente), mas cada vez mais vendido ao publico adulto. Trata-se do
humor da caricatura, que exagera os mais famosos esteredtipos sociais:
gordos, nerds, gays, mulheres faceis, femmes fatales, etc. Este tipo de humor
encontra a representacdo perfeita na imagem de Leandro Hassum, ator preso
ao fisico igualmente caricatural. (CARMELO, s.d.).

De acordo com o colorista Ely Silva, o filme teve tratamento em um sistema Pablo, da
Quantel, e monitorado em um projetor Barco®®. Segundo o colorista, os produtores do filme o
instruiram sobre o grading por dois motivos. Primeiro, porque consideravam a obra
importante e dirigida por um diretor em ascen¢do no mercado, Roberto Santucci. Segundo,
devido a uma questdo técnica, uma vez que o longa tinha sido gravado com duas cameras
digitais diferentes, com espaco de cor® distintas. Os produtores necessitavam que seu filme
ficasse com uma estética agradavel, equilibrado e harménico. Ely Silva nos relata que a
instrucdo passada pelos produtores foi para que o filme ficasse “muito luminoso, brilhante e
colorido para que assim pudesse ser leve e alegre, para ajudar na narrativa dessa comédia.”
(SILVA, 2017).

O filme inicia com uma sequéncia, figura 15, apresentando os personagens Tino e
Jane, ainda jovens, com seu filho pequeno, em sua casa nos subdrbios da cidade do Rio de
Janeiro. Apds chegar de uma aula desmarcada, Tino é informado que a esposa jogou na Mega
Sena acumulada e o sorteio seria realizado naquela hora. O casal acerta todos 0s nimeros e se
torna milionario.

Essa sequéncia inicia com duas tonalidades, o sépia e 0 marrom. Também ndo ha
muito brilho. A composi¢do cromaética foi usada para mostrar um passado recente, e uma
situacdo de classe social mais baixa de Tino e Jane. Se por um lado o sépia é comumente
associada as coisas antigas, devido ao amarelado das fotos, por outro, é inevitavel a
associacdo do marrom a sujeira. No marrom todas as cores luminosas desaparecem. Na

natureza é a cor daquilo que definhou.

8 https://www.barco.com/pt/Produtos/Projetores
8 Organizagéo das cores dentro de um sistema, como um dispositivo fisico ou digital. Exemplos:RGB para TV;
Adode RGB usado em softwares de tratamento de imagem da Adobe e CMYK para impresséo.
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Com o0s numeros sorteados e a comprovagdo da riqueza, hd uma suave passagem,
dentro da mesma cena - realizada na pos-producéo através de mascaras de transparéncia - da
residéncia de Tino e Jane para outro ambiente, de paredes brancas e com excesso de brilho. O
brilho nos remete a cor prata, associada a pompa, ao luxo, as festividades. Prata € a cor do vil
metal, das moedas que pagam as contas, a cor da riqueza. E também a cor da Lua, daqueles
que ascenderam da terra (Sépia) para a Lua (prata). O excesso de brilho tem como objetivo o
contraste entre a nova vida de milionarios do casal e antiga, onde passavam inumeras

dificuldades financeiras.

Figura 16 - Casa de Tino e Jane. Passagem para a riqueza

Fonte: DVD Até que a Sorte nos Separe

Na sequéncia seguinte, figura 17, fragmentada, com planos rapidos, é apresentado o
estilo de vida novo-rico da familia de Tino e Jane. A manséo do casal possui uma grande sala,
banheiros luxuosos e um elevador. Tino toma seu calorico café da manha sendo observado
por sua filha. Logo ap6s o casal vai ao shopping, onde, com seus filhos faz compras

milionarias.



93

Nessa sequéncia estamos de volta ao padrdo cromatico em geral associado as
comédias da Globo Filmes. Os tons de pele séo naturalistas visando a identificagdo com os
personagens e a narrativa mostrada na tela do cinema. Como dito anteriormente, o
naturalismo garante o fator de veracidade as histérias de ficgéo.

J& os elementos de cena como o cenario e figurinos passam a ter um excesso de
matizes — amarelos, azuis e vermelhos - e saturagdo. O colorido aqui serve para apresentar e
fixar o género da comédia. Esse excesso de cores auxilia a narrativa dessa comeédia burlesca.
As cores trazem a sensacao de uma realidade abstrata, com excesso de fantasia e felicidade.
Por ser um projeto cromaético tdo simples, que privilegia o brilho em detrimento das sombras,
um outro objetivo é ndo interferir nas piadas e mostrar todas as nuances dos personagens.

Figura 17 - Mans&o de Tino e Jane

Fonte: DVD Até que a Sorte nos Separe

Um outro objetivo desse jogo de cores € a distin¢do entre personagens e situagdes. Na
sequéncia da piscina, figura 18, Tino se joga na agua, liga para seu vizinho Amauri e 0
convida para se juntar a ele na piscina. Amauri nega, uma vez que esta trabalhando. O cenério
de Tino pertence ao universo comico naturalista colorido, com elementos de cena
multicoloridos e saturados que denotam alegria e tranquilidade. J& Amauri esta envolto em
cores monocromaticas, quase um preto e branco, em uma cena que foi dessaturada durante o
color grading, sugerindo excesso de seriedade e preocupacao.

O contraste entre esses dois universos, embora marque a separagao entre o “cOmico” e
0 “sério”, tem como objetivo provocar humor. Significa que ndo € necessariamente 0

naturalismo colorido que provoca comicidade nesse filme, mas o contraste entre o saturado e
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o0 dessaturado também. Isso demonstra que a dessaturagdo também ¢é utilizada pelas comédias
da Globo Filmes.

Esse jogo de cenas entre Tino/colorido e Amauri/dessaturado ocorre também em
outros momentos do filme. Isso nos remete as primeiras décadas do século XX, na época da
introdugdo das cores no cinema e a um discurso tipico daquela época, no qual os filmes
realizados em preto e branco eram considerados mais “sérios”, compromissados com a
realidade e com personagens com maior contetdo psicologico, enquanto que os coloridos
seriam 0s “comicos” e ligados a “fantasia”, com personagens mais “caricatos”. O tedrico do
cinema Stanley Cavell (1976, p.90) relaciona diretamente a monocromia aos dramas. Segundo
0 pesquisador, o preto e branco sdo as cores naturais dos melodramas e obras

cinematogréaficas mais austeras.

Figura 18 - Tino na piscina conversando com Amauri

Fonte: DVD Até que a Sorte nos Separe

A estilistica visual continua no decorrer da obra cinematografica. Na sequéncia do
leildo de obras de arte, figura 19, antes de entrar na sala, Tino é avisado por Amauri, agora
seu conselheiro financeiro, que esta falido e com dividas. O personagem de Leandro Hassum
entra no leildo, senta-se ao lado de sua esposa e tenta impedi-la de fazer alguma compra, mas
acaba fazendo alguns lances. Ja do lado de fora, tenta comunicar a Jane que estdo com
problemas financeiros, mas sua esposa passa mal e desmaia.

Podemos notar aqui 0 mesmo padrdo cromatico presente em outras cenas comicas do
filme: tons de pele naturalistas e um excesso de brilho e matizes. Quase ndo ha sombras na
cena. O multicolorido aqui abarca algumas funcbes: serve como um ‘“cosmético” para a

narrativa da obra cinematografica, uma maneira de tornar a imagem mais atrativa. A cor aqui
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€ uma maquiagem que deveria seduzir o espectador. Todavia, esse excesso das cores nos
remete ao Kitsch, as cores que fogem do controle, irregulares e sem harmonia, associadas aos
personagens centrais, que ascendem socialmente ou se integram socialmente através de um
artificio, nesse caso a loteria. O exagero de cor também serve para potencializar as imagens e

as situacdes jocosas vistas na tela do cinema, provocando sensagdes de prazer e alegria.

Figura 19 - Leildo

Fonte: DVD Até que a Sorte nos Separe

Ha& outra sequéncia multicolorida, apresentada nas figura 20. Nesse trecho, Tino
recebe em sua mansdo seu amigo Adelson, que finge ser um decorador de sucesso, para
enganar Jane e fazé-la comprar méveis usados (vintage, segundo Adelson) para o futuro filho
do casal.

O tom é naturalista, com excesso de saturagdo e brilho nos figurinos e cenério. A cena
é bem contrastada, bem recortada cromaticamente, cujo objetivo é reforgar a narrativa comica,
que beira o absurdo. Como em uma comédia os gestos e os olhares fazem parte da comicidade
dos personagens, ha a necessidade das sequéncias serem brilhantes e sem sombras, para que

nenhum desses movimentos passem desapercebidos do espectador.
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Figura 20 — Quarto do bebé

Fonte: DVD Até que a Sorte nos Separe

O primeiro Até que a Sorte nos Separe, lancado em 2012, mostrava todo o otimismo
da sociedade brasileira na época. A situagdo econémica era favoravel, havia uma maior
possibilidade de consumo de bens materiais e culturais. A arte e, em especial o cinema,
espelharam esse periodo. Até que a Sorte nos Separe mostra também um outro lado do
brasileiro, aquele que vive de esperanca, a espera da salvacdo por um prémio ou pela redencao
pelo menor esforgo, como sugere o poeta pernambucano Angelo Monteiro (apud ORMOND,
2016). Tino ganhou na Mega Sena, tornou-se um “novo rico”, gastando dinheiro facilmente,
com festas para 0s amigos e passeios com a familia.

Ainda que Até que a Sorte nos Separe se enguadre em um projeto cromatico que
chamamos de “naturalismo colorido”, ha nessa obra, mais que em outras, um excesso de
matizes, saturacOes e brilhos obtidos durante tratamento digital da imagem, visando a
caracterizacdo do género comédia e a acentuacao dos elementos cémicos, que transforma Até
gue a Sorte nos Separe em uma obra kitsch. Como Abraham Moles afirma, o kitsch apresenta
“as combinagdes de todas as cores do arco-iris, misturadas ao maximo...” (MOLES, 1994, p.
55).

Podemos analisar o kitsch de outra maneira, como aponta Sheila Schvarzman (2016, p.
14), o termo pode ser associado aos novos emergentes, a ascensdao a uma classe
economicamente mais elevada, que consome bens materiais, faz procedimentos estéticos e
achincalha os vizinhos. Tino e Jane, 0s personagens principais, ascendem socialmente por
intermédio de um artificio, e passam a imitar o comportamento e o gosto de uma elite, mas 0s
reinterpreta, com desequilibrio e sem harmonia. O exagero das cores, dos brilhos e saturacdes

denota essa imitacdo dos habitos de uma classe alta, o excesso de luxo e o consumo
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desenfreado. Afinal, “consumir significa antes exercer uma funcéo que faz desfilar pela vida
cotidiana um fluxo acelerado de objetos entre a fabrica e a lata de lixo... (MOLES, 1994, p.
28. Grifos do autor). Ou ainda: “O kitsch ¢ a aceitagdo social do prazer pela comunhao secreta

com um ‘'mau gosto” repousante ¢ moderado” (MOLES, 1994, p. 28).

Outras obras cinematogréficas coproduzidas pela Globo Filmes apresentam uma
estilistica visual semelhante como De Pernas Pro Ar (Roberto Santucci, 2010), figuras 202 e
20B, e Meu passado me condena (Julia Rezende, 2015), figuras 20C e 20D.

Figura 21 — O kitsch nas comédias brasileiras

Fonte: http://globofilmes.globo.com/filme/

4.3 Qualquer Gato Vira-Lata — O “calor” do grao

Qualquer Gato Vira-Lata é uma coproducdo entre Globo Filmes, Filmland, e Tieté
Producdes, distribuicdo da Buena Vista, com direcdo de Tomas Portella e fotografia de André
Modugno. Foi filmado em Super 16 mm e sua pds-producéo realizada totalmente em digital,
na Casablanca/Teleimage. O color grading foi responsabilidade do colorista sénior da
empresa, Jodo Theodoro Nascimento Filho, em um sistema Autodesk Lustre. O primeiro
longa estreou nos cinemas em 2011 e o segundo em 2015. Analisaremos aqui 0 primeiro
filme, pois tive nele uma maior participagdo, como assistente do colorista Jodo Theodoro:
realizei a concepgéo do projeto no Lustre com sua respectiva lut, a conformacéo do longa, a

insercdo de cartelas iniciais, cenas de composicdo e créditos finais e a checagem final do
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filme para a posterior transferéncia para pelicula. Paulo Saias, produtor de finalizagcdo do
filme, nos relata a experiéncia de trabalhar com pelicula e digital:

Sem a possibilidade de manipular o negativo digitalmente talvez nem
tivéssemos escolhido captar em pelicula. O processo acabou combinando o
melhor dos dois mundos, o gréo e fotografia organica do negativo com um
cuidadoso ajuste dos niveis de cor e brilho entre cortes e ajustes individuais
das peles e tons gerais das cenas. (SAIAS, 2018).

O filme é baseado na peca de teatro Qualquer Gato Vira-Lata Tem uma Vida Sexual
Mais Sadia que a Minha (Juca de Oliveira, 1998), levada aos cinemas pelo produtor Pedro
Rovai. A passagem de conteldo de um meio para outro, no caso teatro-cinema, exige um
investimento inicial alto tanto para o pagamento dos direitos autorais quanto para a adaptacéo
da obra. Em um cenério assim, € normal uma maior participacdo dos produtores executivos na
producdo e finalizacdo da obra. No caso de Qualquer Gato Vira-Lata, Saias sugere que Rovai
“é um dos poucos produtores com autoridade total sobre o filme, ele que manda, mas ao
mesmo tempo deixa o diretor seguir sua proposta criativa e esta sempre aberto a ouvir idéias
diferentes”. (SAIAS, 2017).

O longa conta a histdria de Tati (Cleo Pires), uma jovem insegura, apaixonada pelo
namorado Marcelo (Dudu Azevedo), um rapaz com boa condicdo financeira e seguro de si,
que a dispensa em frente a um bar lotado. No mesmo dia, Tati assiste a uma palestra de
Conrado (Malvino Salvador), um professor de biologia que da aulas na mesma faculdade
onde ela estuda, e que possui a seguinte tese: 0s machos sdo poligdmicos por natureza e sdo
eles que devem ir atrds das suas fémeas. Para o professor, as mulheres péem abaixo 0s
milhGes de anos de evolucédo tentando conguistar os homens. Tati pede ao professor para que
ela seja o objeto de sua pesquisa e Ihe dé conselhos para reconquistar seu ex-namorado.

Tati comeca a receber as orientagbes de Conrado, ignorando as tentativas do ex-
namorado, mas o professor também se apaixona por ela. A situacdo piora quando Marcelo e
Conrado se conhecem e 0 jovem comeca a sentir ciumes do professor. Marcelo também
percebe que esta perdendo Tati e resolve ir atras dela mais uma vez. O triangulo amoroso é
formado e resta a Tati decidir com quem vai ficar no final.

Se Se eu fosse vocé 2 e Até que a sorte nos separe estdo identificados com o modelo
de uma sitcom, Qualquer Gato Vira-Lata pode ser associado a uma comédia romantica,
seguindo a linha de outros filmes norte-americanos como Hitch, o Conselheiro Amoroso
(Hitch, Andy Tennant, 2005) e Ele N&o Esta Tdo A Fim De Vocé (He's Just Not That Into
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You, Ken Kwapis, 2009) nos quais a histéria de amor é o elemento principal da narrativa.
Leger Grindon (2011, p.11) cita um artigo do American Film Institute de 2008, no qual se
define uma comédia romantica “como um género no qual o desenvolvimento do romance
conduz as situa¢des comicas” (American Film Institute apud GRINDON, 2011, p.11, traducéo
propria)®®. No filme, o desenrolar do triangulo amoroso entre Tati, Conrado e Marcelo leva as
diversas situacdes engracadas, gags e piadas.

Apds a abertura, que mostra Tati ligando varias vezes para Marcelo e se aprontando
para sair com o namorado, ha um corte para a cena do bar, onde a personagem de Cléo Pires
encontra 0 namorado na mesa paquerando outra mulher. Marcelo sai do bar e é seguido por
Tati. Os amigos acompanham a briga do casal pelo vidro. Do lado de fora, Marcelo termina o
relacionamento com a namorada e a deixa chorando na chuva.

Na sequéncia do bar, figura 22, notamos os tons naturais, com o objetivo de fazer o
espectador adentrar a historia e se sentir participante dela. A outra tonalidade que prevalece é
o0 azul claro, nos cenarios e figurinos, sem tantas cores, saturagdes ou brilho. A blusa rosa de
Tati serve para diferencid-la nas cenas. A sequéncia, contudo, é quase monocromatica. Ha
também um excesso de grdo nas cenas, sugerindo cenas com baixa iluminacdo durante o set

de filmagem e com o brilho realgado na pds-producéo.

Figura 22 - Sequéncia do bar

Fonte: DVD Qualquer Gato Vira-Lata

A figura 23 mostra a casa dos pais de Marcelo, ap6s uma festa. A empregada

domeéstica arruma a bagunca e ainda bebe um pouco dos copos parcialmente vazios. Magréo,

® A genre in which the development of romance leads to comic situations.
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0 melhor amigo de Marcelo, chega na mansao, acorda o dono da casa que estava dormindo no
sofd, relata como foi a festa e o convida para surfar.

Os elementos multicoloridos e saturados, presentes em outras comeédias da Globo
Filmes, deram lugar a uma tonalidade rosa, obtidos durante a filmagem e acentuada no
processo de color grading, que banha toda cena, demonstrando a busca de uma identidade
visual para esse filme, com cores mais naturalistas e outras associadas ao feminino, por se
tratar de uma comédia romantica. E interessante notar que ndo ha tanto brilho nas cenas. Ao
contrario, existem areas mais escuras, sombras, normais em uma filmagem no interior de uma

residéncia, mas que nao aparecem frequentemente em outras comedias da Globo Filmes.

Figura 23 - Sequéncia da festa

Fonte: DVD Qualquer Gato Vira-Lata

Na figura 24, apresentamos a sequéncia no apartamento de Tati, onde ha um elemento
cdmico. Conrado vai aconselhar a personagem de Cléo Pires a como tratar Marcelo. E quando
0 ex-namorado de Tati chega para pegar seus equipamentos de escalada e encontra o
professor em casa. Marcelo questiona se ele é o tio de Tati. A moga fica nervosa com a
situacdo e pisoteia 0 equipamento do ex-namorado. Marcelo vai embora desconfiado, desce
de rapel o prédio e entra pela janela. Os trés se desentendem, Conrado vai embora e Tati
acaba beijando Marcelo, mas o expulsa de casa.

As sequéncias no apartamento da personagem ndo possuem tanta definicdo, nem
saturacdo ou brilho excessivos. Ha tons de rosa e azul claro, pois é o apartamento de uma
jovem mulher. As cores servem também para denotar o clima romantico do filme. O grading,
como complemento do processo filmico, acentua o colorido do cenario, trazendo as médias

luzes para um tom levemente mais quente e rosa.
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Figura 24 - Casa de Tati

Fonte: DVD Qualquer Gato Vira-Lata

Apresentamos outra sequéncia comica que se desenrola na sala do apartamento de
Marcelo, mostrada na figura 25, quando Marcéo sugere que Conrado é um tipico guru que se
aproveita das alunas. Ha aqui diversas gags, ou seja, movimentos corporais comicos de
Magrdo, insinuando a Marcelo que o professor Conrado deve estar tendo relagfes sexuais
com Tati. Ainda assim, vemos uma sequéncia que tende aos tons mais escuros, com muitas
sombras e sem variedade de matizes, diferente da imagem comumente associada as comédias

da Globo Filmes, nas quais as cenas comicas sao coloridas e brilhantes.
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Figura 25 - Casa de Marcelo

Fonte: DVD Qualquer Gato Vira-Lata

O que mais chama a atencdo na estilistica visual de Qualquer Gato Vira-Lata é sua
imagem “suja” para os padrGes das comédias contemporaneas, com excesso de areas escuras,
um certo desfoque e a presenca do grdo, privilegiando-se o naturalismo em detrimento do
colorido, curiosamente aquilo que a distancia do género comico e a diferencia do projeto

cromatico de outras comédias da Globo Filmes.

Devido a essas caracteristicas, Qualquer Gato Vira-Lata remonta a uma determinada
producdo de comédias brasileiras que, embora ndo pertengam ao subgénero romantico, e sim,
ao erotico e ao de costumes, e por terem sido realizadas ano periodo anterior a tecnologia
digital, também apresentam caracteristicas cromaticas e de textura semelhantes, como
granulacdo e baixas luzes, a exemplo de Os Paqueras (Reginaldo Farias, 1969), figuras 26A e
26B, e Ainda agarro essa vizinha (Pedro Carlos Rovai, 1974), figuras 26C e 26D. Contudo, o
filme dirigido por Tomas Portella, assim como outros filmes atuais, teve a possibilidade de
receber uma série de investimentos estatais e de empresas privadas para uma producdo e pos-
producdo com boa qualidade técnica — além da divulgacdo da maior empresa de comunicacao
do pais, diferentemente daquelas producdes da década de 1960 e 1970, que ndo possuiam

muitos investimentos para sua realizagdo e contavam com um minimo de promocao.

Paulo Saias (2018), produtor de finalizac&o do filme, propde que, por ter sido filmado
em super 16 mm, um negativo com menor resolugéo e nitidez que o 35 mm e com maior
granulacdo em filmagens com pouca luz, o longa possui essa estilistica visual “suja”, distante

da imagem limpa e nitida das comedias da Globo Filmes.
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Apostamos também em outro fator, além da caracteristica do negativo: existe em
Qualquer Gato Vira-Lata uma incongruéncia entre a producéo e color grading. A fotografia
provavelmente privilegiou as sombras e baixas luzes, visando uma carga dramatica maior, em
decorréncia do estilo do filme, uma comédia roméntica, narrando as dores e as dificuldades de
um relacionamento a trés. Contudo, durante a pés-producgdo houve um aumento do brilho e da
saturacdo da obra, o que explicaria a presenca do grdo e de artefatos, causando essa aparéncia
“suja” na imagem, e essa distancia entre o género do filme, uma comédia, e sua estilistica
visual.

Todavia, o gréo pode ser encarado sob outro ponto de vista: Qualquer Gato Vira-Lata
foi lancado em 2011, em uma época em que as producdes brasileiras estavam migrando para a
captacdo digital, com sua imagem nitida e fria. Gaudreault e Marion (2016, p. 86), ap6s um
estudo aprofundado sobre a digitalizacdo do cinema, assumem que a imagem digital possui
uma qualificagdo que estd longe de ser neutra, levando consigo uma conotagdo de frieza
asseptizada, uma hiperperfeicdo que vai além do natural. Ora, no filme dirigido por Tomas
Portella, com fotografia de André Modugno e color grading de Jodo Theodoro Nascimento
Filho a “sujeira” e a presenca do grdo garantem o calor, a vitalidade e a humanidade do filme.
O grdo se apresenta como um indice do real, um elemento que garante a realidade e a magia

do filme.

Figura 26 — Os paqueras e Ainda agarro essa vizinha

Fonte: http://www.bcc.org.br/fotos. Material editado.
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CONCLUSAO

A dissertacdo apresentou, inicialmente, um panorama do atual mercado brasileiro de
pos-producdo digital, investigou o processo de color grading, em seus aspectos praticos e
tedricos, desde a captacdo das imagens a transferéncia do filme concluido para as salas de
cinema, e analisou a atuacdo dos coloristas, sua relagdo com outros profissionais da area
cinematogréafica e seu trabalho no tratamento cromético de um longa-metragem. Em um
segundo momento, apresentamos as caracteristicas cromaticas das comédias nacionais, a
busca por imagens naturalistas e 0s motivos de sua utilizagdo, bem como a utilizacdo das
cores, e como podem ser utilizadas para caracterizar o género do filme, demarcar sequéncias e
ressaltar determinados estados de espirito de um personagem.

No inicio do milénio existiam poucas e grandes casas de finalizacdo no mercado. Hoje
existem dois tipos de organiza¢des atuando no negécio: as finalizadoras de porte médio, que
oferecem uma atividade especifica de pds-producédo — efeitos, color grading ou DCP —, e as
empresas hibridas, que oferecem outros tipos de servigos, como alugueis de equipamentos ou
mesmo a propria producdo filmica, associados a pds-producéo.

O tratamento da imagem se inicia hoje ja durante as filmagens, em um processo
chamado de on-set, onde um colorista faz as primeiras visualizag0es e experiéncias com as
imagens. Ocorre entdo a conformacdo online do material filmado, seguindo o offline gerado
pela produtora. O longa-metragem, conformado e sem tratamento, é exportado para o back-up
e para o tratamento de imagem.

O color grading é um trabalho em conjunto, realizado por um colorista, com a
participacdo maior ou menor de fotografos, diretores de cena e produtores executivos. No
decorrer da pesquisa, alicercada por conhecimentos praticos e entrevistas, pudemos
demonstrar que existem formas diversas de interferéncia no tratamento da cor de um longa-
metragem. Em filmes cujo objetivo € atingir o maior numero possivel de espectadores, como
as comédias co-produzidas pela Globo Filmes em parceria com pequenas produtoras
independentes, a interferéncia pode existir de maneira sutil, durante uma reunido de briefing,
onde sdo passadas as informacGes e exigéncias da obra, ou de forma mais direta, quando o
produtor interfere diretamente no tratamento de imagem, junto ao colorista, relevando as
preferéncias artisticas do diretor e do fotografo.

E mesmo que as novas tecnologias de color grading permitam diversas estilisticas
visuais e uma imagem mais trabalhada, h4 um consenso entre os profissionais entrevistados

para esta dissertacdo de que as comedias devem necessariamente ser naturalistas e coloridas,
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ou seja, com uma estilistica visual condizente com a narrativa cdmica, visando um grande
namero de espectadores.

Podemos arriscar outra opinido quanto ao uso desse projeto cromatico nas comeédias
co-produzidas pela Globo Filmes. A aceitacdo do publico por uma determinada obra
cinematogréfica € normalmente alcancada atraves de determinados elementos que
estabelecam uma empatia entre o espectador e o filme. No caso especifico das comédias da
Globo Filmes, essa empatia ocorre pois o espectador ja esta familiarizado com as cores,
normalmente identificadas como “televisivas” dessas produ¢des. Usa-se uma determinada
estilistica de imagem, de fato testada em outros veiculos, sobretudo na TV, ja conhecida pelo
grande publico, evitando assim experimentalismos e rebuscamentos cromaticos.

Um outro motivo seria a troca de conteidos através de multiplos suportes midiaticos,
conhecida como “cultura da convergéncia”, que envolve uma mudanca na forma de produzir e
na maneira de consumir experiéncias. Hoje, fala-se em uma producdo audiovisual que sera
replicada em dispositivos moveis, em sites de videos e filmes na internet como YouTube e
Netflix e canais sob demanda. Existe entdo a necessidade de uma determinada “estilistica
visual” que seja agradavel, voltada para o grande publico e que, a0 mesmo tempo, atenda a
todos esses suportes.

Conceituamos essa estilistica visual de “naturalismo colorido” - que se caracteriza por
um naturalismo nos tons de pele, com a presenca de cenario e figurinos com matizes variadas,
saturacdo acentuada e brilho elevado, sem areas escuras - buscando assim evitar o adjetivo
“televisivo”, a nosso ver, mais vago e superficial. Todavia, as obras cinematograficas aqui
analisadas, Se eu fosse vocé 2 (Daniel Filho, 2010), Até que a sorte nos separe (Roberto
Santucci, 2012) e Qualquer gato vira-latas (Thomas Portela, 2010), apresentam variacoes
nesse projeto cromatico. Enquanto o “naturalismo” parece ser constante, o “colorido” varia de
acordo com fatores diversos, como o investimento financeiro na producdo, o tema e o
subgénero da comédia e o estilo do fotografo e do colorista.

Se eu fosse vocé 2, (Daniel Filho, 2009) mesmo contando uma histéria fantastica - a
troca de corpo entre o casal Claudio e Helena - apresenta um projeto cromatico mais
convencional, com um uso comedido e equilibrado das cores. Até que a Sorte nos Separe
(Roberto Santucci, 2012) apresenta os dilemas de Tino e Jane, um casal que ascende
socialmente gracas a um prémio e que adquire o estilo de vida dos novos ricos. Por ser uma
comédia mais burlesca, possui um excesso de cor e brilho, sendo associada ao kitsch.
Qualquer Gato Vira-Lata (Tomas Portela, 2011) narra o triangulo amoroso entre Marcelo,

Tati e Conrado. E 0 menos colorido dos filmes e o mais granulado, ligando-se a determinadas
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tradicGes cinematograficas brasileiras, produzidas por Pedro Carlos Rovai e Reginaldo Farias.
Logo, ndo podemos assumir uma padronizagdo, mas sim uma aproximagao cromatica entre as
comédias da Globo Filmes.

E, se chamamos o estilo visual das comédias brasileiras de “naturalismo colorido”,
com suas variacdes de matizes, saturagdes e brilhos, podemos sugerir o “naturalismo
dessaturado” para dramas, como O ano em que meus pais sairam de Férias (Cao
Hamburguer, 2006), Que Horas Ela Volta (Anna Muylaert, 2015) e A Deriva (Heitor Dhalia,
2009) ¢ um “naturalismo contrastado” para policiais ¢ filmes de agdo, como Cidade de Deus
(Fernando Meirelles, 2002), Aleméo (José Eduardo Belmonte, 2014) e Tropa de Elite (José
Padilha, 2007 e 2010).

Nosso objetivo foi buscar compreender tais comédias a partir do processo de color
grading, da gama de intencdes por parte dos produtores e profissionais nele envolvidos, e das
relagOes entre tais profissionais e 0s coloristas. Sob esta perspectiva conjunta, chamar essas
comédias contemporaneas realizadas pela Globo Filmes de “televisivas” seria apenas reduzi-

las a um rétulo, um mero chavao.
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APENDICE |

Entrevista com José Augusto Quartin de Blasiis
Professor universitario e proprietario da empresa Cinematica Audiovisual.
Séo Paulo, 17/05/2017

1 - Zé Augusto, qual a importancia hoje da pds-producdo para a industria do cinema

brasileiro?

Acho que a importancia da pos-produgdo é para o cinema mundial. Comegando por isso.
Hoje o filme base do entretenimento virou um filme de efeitos especiais. De personagens da
mitologia dos quadrinhos. Que € um tipo de cinema que eu confesso que ndo me agrada
muito. Um tipo de cinema menos humanizado. A pés-producdo do cinema americano,
principalmente, sempre foi fortissima. Os caras sempre trabalharam com efeitos. Eu, quando
coordenei um curso de cinema, que chamava cinema digital, o primeiro filme que eles
assistiam era King Kong, um filme de 1933, (Merian C. Cooper e Ernest B. Shoedsack, 1933)
e o filme dois que eles assistiam era o Cidaddo Kane (Orson Wells, 1941). Todos esses filmes
com trucagens extremante elaboradas, todas 6ticas, de back projection®, de matte painting®’,
toda uma sintese de técnicas que eram desenvolvidas durante os anos anteriores por alguns
estadios, por algumas empresas especializadas em efeitos. Isso nunca parou. Sdo sempre
novas tecnologias agregadas a narrativa cinematografica. Isso € uma coisa. Outra: a
“melhoria”, vou colocar entre aspas, a “melhoria” ou modernizagdo dos suportes. A gente esta
no processo, nos estamos abandonando a pelicula... j& abandonada, tadinha, ja morta. N&o
existe mais nenhum laboratério de revelacdo na América do Sul, de negativos, portanto ndo
tem mais venda. Nos Estados Unidos ainda existe, ja esta virando de maneira artesanal.
Alguns caras, alguns cineastas ainda resistem e tal. O Tarantino®® fez o ultimo filme dele, o
Oito Odiados (2015), com pelicula 65 mm, mas vocé vai olhar e o filme é totalmente pds-
produzido digitalmente, inclusive finalizado em 6K®, para poder aguentar a resolucdo do

negativo de 65 mm.

8 Sistema de projecdo de uma imagem por trés de uma tela para resultar num plano em combinagdo com outra
imagem sobreposta.

¥ Representagdo pintada de um cenario, ambiente, ou localizagdo distante que permite aos produtores e diretores
de filmes criarem uma ilusdo de um ambiente que de certa forma seria dificil ou impossivel construir ou visitar.
8 Quentin Tarantino, cineasta.

% Resolugdo de 6144x3072.
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A partir do momento, um pouco |4 trds, que a gente comecou 0 que eu chamo de tripla
transicdo, que é a transi¢cdo da captacao, ou seja, a transicdo da producdo e da pos-producéo e
a transicao da exibicao para o formato data digital, quem veio primeiro foi a pos-producéo, ou
seja, eu continuava captando em pelicula, transferiam meu negativo via scanner para formatos
digitais e fazia toda finalizacdo ja em digital e voltava para pelicula para exibicdo. Ou seja, eu
fazia um transfer, desse transfer eu criava um internegativo® e copiava tradicionalmente,
como 0s cinemas estavam acostumados a distribuir e exibir copias.

Al, paralelamente o 1) Producdo e o 3) Exibicdo vieram quase que simultaneamente e, em
termos de tecnologia digital, a captacdo surgiu antes. Mas 0 momento em que ela fica madura,
que ela passa a ser, digamos assim, majoritario no cinema mundial, eu poderia dizer que foi
com a colocagdo de duas cAmeras no mercado. Primeiro a RED. Mas, efetivamente, aquela
que modificou tudo, a revolugo foi com a Arri Alexa®. Esta camera determinou uma captura
segura e com a qualidade que os fotografos desejavam em termos de latitude, transparéncia,
textura, tudo o que vocé teria na, tinha, na pelicula. Entdo a captacdo estava andando nesse
nivel, a0 mesmo tempo a gente ja estava digitalizando as salas de cinema pelo mundo. Nos
Estados Unidos as grandes majors criaram a DCI, Digital Cinema Iniciative, que era
exatamente para formatar um novo projeto de exibicdo digital, projeto que ja estd 100%
instalado na Europa, 100% instalado nos Estados Unidos, Canada, Japdo e o Brasil pode-se
dizer que j& esta 100% instalado por que ndo ha mais nenhuma cdpia, nenhum laboratdrio de
copiagem no Brasil. Significa que as salas que ndo fizeram a conversdo, ou a convergéncia,
vamos chamar assim, morreram, fecharam. Mas como nés temos aumentado o numero de
salas brasileiras, a gente ta ai com perto de 3.100 salas®, entdo significa que esse processo s6
avangou e n&o retroagiu.

Ai a pés-producdo continuou trabalhando com a sua grande tradicdo de efeitos e entrou, sim,
um grande fator, que eu acho que é o mais proximo do seu trabalho que é uma estetizacdo da
fotografia/da imagem/tratamento de cor. O colorista passou a ser um co-autor, muitas vezes,
da fotografia, junto com o fotografo. Muitas vezes o diretor de arte, eu brinco, principalmente

no cinema brasileiro, talvez seja o profissional mais traido. E eu to falando como um

% pPrimeira copia da master do negativo, de onde serdo feitas as copias.

1 www.red.com/

% https://www.arri.com/br/camera/alexa/

% 0 parque exibidor brasileiro encerrou 0 ano de 2016 com 3.160 salas em funcionamento, 0 que representa um
crescimento de 5,2% em relacdo ao ano anterior.

Fonte:  https://oca.ancine.gov.br/sites/default/files/cinema/pdf/informe_exibicao_2016_0.pdf. =~ Acesso em
03/11/2017.
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profissional que esteve em todas as principais etapas de modificacdo dos sistemas. Fui
formado no sistema Otico, entrei nos primeiros sistemas de pos-producdo eletronica, depois
pos-producdo digital com fita, depois pés-producdo data®. Passei por todos os processos e
trabalhei em cargos importantes em duas das grandes finalizadoras do Brasil Nos Estudios
Mega, criei um laboratorio chamado MegaColor, que era do grupo Mega e da Shibi Filmes e
depois na Casablanca trabalhei por 10 anos, peguei 0 auge desse processo de transformacéo.
Entdo eu vi tudo isso acontecer, COmo eu SOU uma pessoa preocupada com processos eu nNdo
andei so6 olhando para frente, eu olhei para os lados, até porque eu tenho uma carreira
académica, sou professor, tenho uma formacdo em Histdria, fui coordenador de curso. De
cinema, trabalhos em cursos de radio e TV, tenho 37 anos de magistério e 35 do mercado
profissional de pos-producdo, também sou fotégrafo, entdo tenho uma formacdo bastante
ampla que me possibilita ter um olhar, um recorte, nessa minha caminhada profissional e vi
entdo talvez entdo por esse viés, de formacdo em Histéria, fui sempre olhando para esses
marcos, para esses acontecimentos que mudavam estruturas de pensamento, estruturas de
funcionabilidade e, por que ndo, estruturas estéticas.

Tem um fator que sempre foi influenciador aqui no Brasil que foi a publicidade, na qual eu
trabalhei também por uma boa quantidade de anos. Entdo quem tinha dinheiro para investir
nos parques tecnolégicos mais sofisticados do Brasil, desde o 6tico e depois no digital, foi a
publicidade. Longa-metragem brasileiro nunca teve dinheiro para pagar estruturas
sofisticadas. Quando a gente teve a retomada, eu costumo dizer que o cinema brasileiro, ele
dormiu Gtico e analdgico e acordou digital. E ai vocé ndo tinha nenhuma estrutura de pés-
producdo sofisticada pensada para esse cinema, entdo todos os grandes filmes da retomada
foram finalizados fora do Brasil, em Los Angeles, em Nova York, ou, por exemplo, os filmes
do Walter Salles, que normalmente eram finalizados na Franca, por uma relacdo de
proximidade dele.

No Brasil, acompanhando bem esse processo, eu passei pela transi¢cdo de uma sofisticacdo do
parque Otico brasileiro, tenho grande orgulho pessoal nisso, porque fundei um laboratério
modernissimo de pos-producdo de cinema, de revelacdo e poOs-producdo de cinema,
retomando técnicas sofisticadas de finalizacdo Otica que essas sim, nesse momento, eram s
aplicadas ao mercado de longa-metragem e curtas. Entretenimento. Nao mais o mercado de
publicidade, pois 0 mercado de publicidade estava totalmente voltado para a finalizacéo

eletrbnica e digital passando para data. S6 que a publicidade continuava tendo acesso aos

% Arquivos digitais sequenciais.
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softwares mais poderosos, ela era que pagava pelos grandes softwares de estetizacdo e de
correcdo de cor e ela foi responséavel pela formacdo dos primeiros grandes coloristas que
passamos a ter no Brasil. Saimos do marcador de luz, que a gente chamava, que era o color
timer, e passamos para 0 colorista, passamos para 0 cara que colocava a cor em video, como
chamava em televisdo e produtoras de video. Ai sim, prosseguindo essa estrutura para o
cinema, por que o cinema, a partir de todo aumento das leis de incentivo dos processos do
fundo setorial, partindo de tudo isso, a gente passou a ter uma producdo muito mais robusta
no cinema brasileiro e ai, teve essa estrutura, pagar esses volumes de dinheiro para finalizar

esses filmes era uma coisa interessante para os donos dessas finalizadoras.

2 - Vocé é dono de uma poés-produtora hoje, uma finalizadora de video e dudio. Como é
a relacdo entre uma produtora, a contratante, e a finalizadora, contratada, desde o

primeiro contato até a entrega do produto?

Entdo, primeiro vocé tem um departamento comercial. Essas relacdes se ddo sempre numa
estrutura comercial. A minha, como é uma empresa muito pequena, quem faz o atendimento
comercial sou eu mesmo. Eu ja tenho essa manha, eu ja exerci essa fungdo, tanto no Mega

guanto na Casablanca, que séo as finalizadoras que eu falei na resposta anterior.

Tem varios fatores. Tem o fator preco, que € o preponderante no Brasil. Fator estrutura,
aquela que vocé tem. Fator profissionais que vocé tem a disposi¢cdo. Entdo os coloristas, ja
que nosso tema é cor, eles sdo profissionais procurados. “que quero trabalhar com fulano ou
beltrano”, por que eu sei que ele vai me dar determinado caminho. Colorista cria muita
estética. Muitas coisas que ndo estavam pensadas la tras sdo criadas nas plataformas de
correcdo de cor, junto com o fotografo, obviamente. N&o é sozinho, mas o colorista cria

muito do “nada” algumas coisas, entdo, eles sdo os profissionais procurados.

Os efeitos estdo ficando mais presentes no cinema brasileiro, principalmente o efeito oculto.
O efeito do disfarce, de vocé ndo colocar determinadas questdes, entdo esse processo se da

por uma questao comercial, por uma questdo prazo e produto a ser entregue.

A gente t& numa troca de modelo, né? No primeiro grande modelo, a gente tinha poucas
grandes finalizadoras e algumas finalizadoras médias, passamos por um momento de queda

dessas finalizadoras tradicionais e uma certa pulverizagdo com muita produtora fazendo parte
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do trabalho in-house®, na publicidade isso virou uma regra em geral, entdo vocé contrata s6 0
cara pra fazer a cor pra vocé e o resto fazendo internamente, e a gente volta a ter um modelo
hibrido, a gente tem, mas misturando ja, € uma produtora que finaliza, mas ndo é uma
finalizadora de mercado, que € o caso da O2. Vocé tem uma Quanta, por exemplo, que é uma
locadora e uma finalizadora, entdo ela agrega servigcos, mas que eu saiba ela ndo é uma
produtora. E vocé tem as produtoras e por ai espalhado uma quantidade muito grande de
médias e pequenas finalizadoras e ainda estou incluido nas pequenas os in-house, né? Os
profissionais liberais com pequenas estruturas de trabalho em casa, e s6 foi possivel com a
miniaturizacdo e o barateamento das tecnologias digitais. Antes eu pagava um milhdo, um
milh&o e meio de dolares por uma mesa de telecine. Uma mesa, um console custava 250 mil
ddlares de um telecine que custava um milhdo e meio. Hoje vocé pega um software de graca
para fazer correcdo de cor e as pessoas corrigem com monitores e até televisores, monitores
de computadores, como se fosse normal e tal. Estruturas com proje¢éo, como a gente chegou
a ter, o formato buscado era o da sala de certo tamanho, projetor... era um mundo muito
dificil, porque era um mundo log, 0 mundo log era necessario uma curva logaritmica porque
eu tinha que entregar isso de novo para um negativo, entdo a monitoracao é log, trabalhava
com arquivos log, foi multo dificil, nés apanhamos bastante para aprender a trabalhar com
isso e hoje é tudo no espaco linear, né? Porque embora vocé possa trabalhar log com P3%, no
fundo estd todo mundo trabalhando linear, quando na maioria nem no espago de cor P3 estdo
trabalhando, trabalham tudo no REC 709°" que virou uma realidade de mercado nas salas de
cinema. E uma relacdo que ela vem mudando bastante, mas a relacdo bésica continua sendo
preco, prazo e vocé disponibilizar estrutura e profissionais que aquele projeto demanda ou

aquele cliente quer.

3 - Com a introducdo da tecnologia digital o que mudou na marcacdo de cor de um

longa-metragem?

Olha, com toda sinceridade e honestidade, ndo mudou muito, porque antes vocé tinha que
fotografar tudo muito bem fotografado no set, eram feitos diversos testes, vocé fazia nos

Estados Unidos e aqui no Brasil nunca foi uma realidade, vocé fazia copides, one light

% Servigos realizados em departamentos dentro da propria empresa.

% p3 ¢ um formato imagem construida em ascii, com o valor numérico de cada pixel variando de zero ao
maximo valor dado pelo header. No caso do P3 é 1024.

%7 Espaco de cor para HDTV, geralmente formado por 8 bits linear de imagem.
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show®®, uma luz s6, uma luz técnica, entdo tudo aquilo que estava fotografado errado e fora do
padrdo apareceria. Depois vocé montava o filme numa moviola, separava 0 negativo,
emendava 0s negativos, fazia uma dosificacdo, uma marcacdo de luz cena a cena para 0s
testes ou pilotinhos como a gente tinha. Com sistemas automatizados americanos que vocé
fazia dois frames, frame inicial, frame do meio e frame do final de cada cena, assistia isso
num projetorzinho de slide calibrado ai ia mudando, mudando até que vocé conseguia ficar
OK, e voceé conseguia fazer um primeiro copido desse material, acertava tudo com marcacao
de luz, no Brasil sempre na méo, com filtrinho, nos Estados Unidos sempre projetando numa
segunda tela paralela comparativa, sempre mais sofisticado do que a gente teve aqui, e na hora
que isso tudo estivesse marcado e equilibrado, vocé ia fazendo um interpositivo desse
material que iriam sair varios internegativos que ¢ um Double Negative. Entdo é um processo
bastante longo para chegar na cor. Claro que o fotografo tinha que entregar tudo mais na
fotografia, vocé tem eu ter um controle muito maior sobre o processo estético.

Falando de hoje, vocé claro, deve fazer testes, deve fazer looks e deve fazer testes de looks.
Entraram duas palavrinhas bonitinhas ai no nosso jargao, né? Que € muito confundido no
mercado, que € look e Iut. Entdo tem muita garotada fazendo cor na internet, “que eu inventei
um lut aqui, que o lut que eu to aplicando aqui, o lut acola... eles estdo falando de look e néo
de lut porque lut basicamente ¢ um espaco de reproducdo. E um espago que vai caber X
latitudes de cor, X latitudes de imagem, X reprodutibilidade de cor, e ai eu preciso ter todo
meu processo calibrado para o meu lut ou ndo. Nao é essa zona que a gente faz aqui. A gente
é muito leviano tecnicamente no Brasil. A gente inventa um monte de modismos e acha que
aqui é solucdo e vira uma grande confusdo. Enfim, hoje vocé deve fazer isso, vocé vai
fotografar em raw ou log, entéo a primeira coisa que apareceu de novidade no mercado foram
0s on-sets, que é como fazer uma espécie de dosificacdo no set de filmagem. Se vocé assiste
making-ofs de grande séries internacionais e vou citar uma das maiores, Game of Thrones,
vocé vai olhar que todos os looks, de todas as cenas, de todas as sequéncias estdo nos
monitores do set, ndo vao ser necessariamente inventados na marcacgdo de luz. Eles estéo 13,
eles sdo pré-estabelecidos, arriflex, essa série é feita com Alexa, ela tem um gerador de looks,
que eu gero um look e encaixo na minha camera, na saida dela e ela ja sai para 0 monitor, ou
encaixo no monitor. Eu vejo aquele pré-look estudado, que os fotdgrafos trocam, ndo € o

mesmo fotografo que faz temporada inteira e ele vai ter que passar pelos mesmos ambientes

% A mesma marcagdo de cor aplicada em todo filme, geralmente mais brilho e saturacdo, com o objetivo de
facilitar a montagem do filme.
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que outros fotdgrafos passaram, como ele vai fazer uma fotografia que ele estad sempre na sala
do trono, sempre estou no norte, sempre estou na propriedade da familia Stark que est& 14 no
norte, que esta la na muralha, entdo fotografos diferentes, entdo vocé percebe diferencas
estilisticas, mas o look bésico esta la. E, no meio disso tudo, arquivos e arquivos e arquivos
digitais, entdo o workflow se tornou muito mais complexo. Antes era um assistente de camera,
negativo, lata, laboratério revelava e a partir dai acontecia dentro do laboratdrio. Hoje eu
tenho que fazer back-ups, aplicar luts ou ndo, ou aplicar o set ou ndo. Eu acho que a melhor
forma de vocé fazer isso e fazer um pré-estudo, vocé ter um sinal limpo e um sinal com
estudo, o lut, 6bvio que tem que ter. De reproducéo, esse de reproducdo broadcast. E é um
desejo do fotografo, vocé vai mandar essas informacdes para os metadados® e vai fazer o
proxy’® de edicdo com a aplicacdo de um determinado look. Sendo o diretor vai montar o
filme, sempre com uma cara muito flat'*, depois que vier a pés-producdo do filme, seis
meses ou mais depois, ele vai ficar extremamente impactado negativamente. Feito isso,
preservado isso, o filme € exportado em uma xml, vai para uma casa de pos-producdo que vai
pegar esses arquivos em alta, vai consolidar esses arquivos, o chamado processo de

conformacdo, af tem os profissionais todos envolvidos, data manager*®

, todos 0s processos
dentro das casas de finalizacdo e, ai sim, entra a correcdo de cor, propriamente dita, ideal que
seja feita numa sala grande, numa projecdo, mas isso se tornou algo ndo muito
economicamente viavel, pelos custos executados no Brasil e vocé vai fazendo a dosificacdo, a
marcacgdo cena a cena e usa ou ndo o look que veio do set. Ai é uma decisdo. Me baseio nele

para trabalhar. Deve-se fazer cabines de teste. Deve-se fazer proofs'®

que a gente chama ante
de gerar esse DCP. Deve-se exibir em salas de cinema convencional, via DCP, tudo o que a
gente fazia no 6tico, tudo o que a gente fazia na intermediacédo digital, no negativo, pos digital
a gente volta para negativo ndo esta muito diferente hoje em dia, ndo. O que eu tenho € mais
ferramentas, mais mascaras, mais trackings, mais layers, mais capacidade processamento,
mais possibilidade de mexer, mas um longa tém X horas de corre¢do de cor pagas, ndo da

para eu gastar 200, 300 horas, para mascar luz num longa metragem.

% Informacdes contidas dentro do préprio arquivo, como resolucdo, data, nimero de camera, e que podem ser
visualizadas dentro dos softwares.

199 Imagens em baixa resolugdo usadas em edicdo, tratamento de cor e efeitos para ndo sobrecarregar os
softwares. Na hora de gerar o filme final, trocam-se os proxies por imagens full resolution.

191 |magem sem tratamento de cor.

192 profissional responsavel pelos arquivos do filme dentro da pés-produtora.

103 Teste de projegéo, geralmente com 5 minutos de duragdo com cenas variadas do filme.



121

4 - Especificamente, como um color grading pode interferir na estética e na narrativa de

um filme?

Ah, eu acho que bastante e ele pode atrapalhar também. Ele pode estar em completo
desacordo com o género do filme, eu ja vi muito filme assim, que pesou a mao da escolha do
diretor contra um fotdgrafo, que pesou a mao de um colorista contra género, passou a mao das
pessoas ndo entenderem que género era aquele, para que publico estava sendo feito, por
exemplo uma comédia, um filme infanto-juvenil de aventura, que tem que ter a cara do Harry
Potter, por exemplo, e ndo pode ter a cara do Tropa de Elite, entendeu? N&o bate uma coisa
com a outra. Pode sim e, a0 mesmo tempo, ele pode encontrar a cara do filme. E s6 pegar as
séries, as séries sdo magnificas. Vocé pega as seis temporadas, vocé assiste o primeiro
episodio, o primeiro episddio da primeira temporada e o Gltimo episédio e vocé sabe que esta
na mesma série. Ou séries de longas-metragens, vamos pegar ai Piratas do Caribe, Senhor
dos Anéis, trés longas-metragens e depois o Hobbit, todo mundo ali com aquela cara, com

aquela estética, com aquele universo, com aquela época.

Eu acho que a fotografia e a correcdo de cor tem que espelhar a época, entdo eu tenho que ter
partido da época para eu explorar. Se € uma época incerta entdo eu posso explorar, eu tenho
que é ter um ponto de vista cultural. A gente ta aqui falando de ficcdo, mas podem ser
documentérios também, que também tem fotografia, que também tem estética, trabalhar com
material de arquivo. O que vocé faz com materiais de arquivo na correcdo de cor? Interfiro,
ndo interfiro? Nas restauracfes de longa metragem eu vou pressupor que a fotografia era
daquele jeito, vamos fazer uma investigacdo para saber como era ela? Lembro-me do meu
incdbmodo nos projetos que eu trabalhei de restauro, a gente usava copias muito velhas, que a
gente usava como referéncia que ja estavam esmaecidas, e eram feitas para projetar com
projetores antigos, com carvdo como lampada, com temperatura de cor diferente das lampadas
xénon de hoje, entdo aquela copia ndo vai nunca reproduzir aquela cor, daquela época. E a

gente usava aquilo como referéncia. Falseando aquela referéncia.

Entdo, sim, eu acho que ele é extremamente importante. Tem filmes que vocé se leva pela
fotografia, tém filmes que a fotografia e a cdmera te incomodam. Entdo tem que ter um pouco
de cuidado, tem que ter bom senso, e uma excelente combinagdo com a direcdo de arte, uma
excelente combinacdo com uma leitura precisa do roteiro, do que se quer dizer com aquele

roteiro, em minha opiniéo.
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5 - Tem uma linha ténue ai, na marcacao, que as vezes o filme é do diretor de fotografia,
as vezes o filme é do produtor, as vezes é o colorista quem d& o look. Como é essa

relacdo? Imagino que vocé ja tenha visto. Eu ja vi varias vezes.

Nossa, brigas e mais brigas, né? Do fotdgrafo ser expulso do processo, do fotégrafo vir
marcar a luz, ficar quinze dias marcando a luz e quando o diretor chega a primeira frase é
fantastica: “ndo ¢ nada disso! Isso ndo € o meu filme!” (risos). Faltou combinar com o
inimigo, como dizia o Garrincha 14 com a prancheta, né? VVocé combinou com outro cara que
eu vou passar a bola por aqui e ele vai ficar olhando? Eu vi isso acontecer “N” vezes. Vi filme
que estartou e a briga comecar antes e o fotdgrafo nem foi, eu ja vi assistentes de cAmera irem
fazer correcdo de cor de filmes.

E eu sempre tive uma profissdo que esteve nesse meio, como um supervisor de pos-producao
ou finalizador. E eu sempre estive muito perto de marcar e sempre fui o cara que fez imagem
e corrigiu cor de imagem para clientes, que servia de intermediario no processo, que pensava
criticamente, entdo tenho mais elementos, mais olhos. Em alguns casos, quando o diretor de
arte é muito poderoso, ou ele esta tendo... A Daniela Thomas'®*, que co-dirige filmes e é uma
diretora de arte, bate muito o pé em relacdo aos conceitos de relacdo de arte que foram
criados, que fazem parte da concepgdo do filme dela como diretora, coisa que gente Vé.
Rarissimamente a gente vé um diretor de arte, na corregdo de cor. E ja vi filmes que vinham
guentinhos com pele normal e sairam verdes, cianos e hiper-contrastados, ou seja, como fica
todo o resto da paleta de cor se inverti completamente o arco basico de estética de uma cena?
N&o gosto de uma coisa que, por causa da publicidade, virou um certo vicio numa fase do
cinema brasileiro que eu chamava de multi-look. Uma cena um look, o cara voltava para esse
mesmo ambiente trés dias depois e ja estava diferente. O mundo ndo é assim, né? Estamos
aqui, com uma luzinha mais quentinha, la fora vai estar um final de dia um pouquinho mais
frio, eu vou entrar numa luz que esta amarela, outra que esta super verde, as luzes da rua tem
quatro ou cinco iluminages diferentes, tem mercurio, vapor de sddio, tem aquele outro tipo
de metal iluminando as pontes, tem led que acabou de chegar, entdo no mundo tem essas
pequenas variaveis que nosso olho, ajusta-se muito a elas, s6 quando ela é muito diferente ai a

gente ndo consegue zerar, entdo eu gosto de uma estetizagdo, mas com um certo naturalismo,

1% Cineasta, diretora teatral, dramaturga e diretora de arte. Dirigiu diversos filmes como Terra Estrangeira

(1996), O Primeiro Dia (1998), Linha de Passe (2007). Fonte: http://www.filmeb.com.br/quem-e-
guem/diretor/daniela-thomas. Acesso em 04/11/2017.
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e a hora que vocé vende a proposta ela tem que ser coerente o filme inteiro, eu ndo posso ficar

inventando.

6 - Ha uma convergéncia entre programas de TV brasileiros, publicidade e fotografia de

filmes nacionais?

Entdo... H4, mas em minha opinido ela vem sempre da publicidade para o cinema e muitas
vezes da publicidade para a televisdo. Aqui eu acho que foi publicidade para cinema; cinema
para televisdo. Quando a publicidade influenciou o cinema, o cinema criou uma determinada
estética em cima da ficcdo, porque a publicidade néo € ficcional, ela € promocional. E ai, com
grandes obras, as narrativas de televisdo, principalmente as séries, seriados, ai eu vejo sim,
uma forte influéncia dessa estética cinematografica que, na minha opinido, vem na méo dos
coloristas/fotografos, que os fotografos de cinema passaram a trabalhar multo mais em
televisdo, como nunca antes. Fazendo um marco histérico ai, a Manchete, que foi quem

iniciou 0 processo no inicio dos anos 80, quando ela se fundou com o Dib Lufti'®, com o

Guerrinha'®

, que influenciou em seguida, criou até um abalo na TV Globo que era aquela
coisa toda iluminadona, todos os cantos do cenario iluminados. Depois vieram novelas com
contra-luz recortado, com keye fill light'® bem delineados, que ndo eram uma
caracteristica, a altura da luz, o ataque da luz diferente, e deu para notar quando ela comegou
a tentar a se adaptar com seus iluminadores internos de televisdo, depois quando ela também
comecgou a convidar fotografos, depois a mao de obra interna da televisdo foi também se
sofisticando. Entdo eu acho que hoje n6s temos uma roda. Acho que hoje talvez a publicidade
influencie menos, porque estd numa certa decadéncia, principalmente em alguns estilos de
producdo, a gente vé muito de varejo, onde ndo se prima muito pela estética, mas tem coisas
que aparecem diferentes, obviamente. Vocé pode olhar que hoje, os grandes comerciais...

Coincidentemente, eu estive na Cinemateca Brasileira neste UGltimo sabado e todos o0s

'% Dib Lufti é um diretor de fotografia. Nascido em 1936, em Marilia (SP), mudou-se para o Rio de Janeiro no

fim da adolescéncia. Em 1957, comecou a trabalhar como cdmera na TV Rio. Conhecido por seus trabalhos no
Cinema Novo. Fonte: http://www.filmeb.com.br/quem-e-quem/diretor-de-fotografia/dib-lutfi. Acesso em
04/11/2017.

106 José Guilherme Guerra Cavalcanti, em arte mais conhecido como José Guerra, é um diretor de fotografia
brasileiro nascido no Rio de Janeiro (RJ) em 17 de setembro de 1950. Era conhecido no meio cinematografico
como Guerrinha. Foi um dos sécios fundadores da Associacdo Brasileira de Cinematografia (ABC). Fonte:
http://www.historiadocinemabrasileiro.com.br/jose-guerra/. Acesso em 04/11/2017

Y07'F a luz “principal” que ilumina uma Cena. A luz que define a natureza essencial do principal elemento em
Cena.

108 £ uma luz que serve para suavizar as sombras.
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comerciais que apareceram la eram com estética cinematogréfica. Todos com estética de
cinema claramente. Entdo eu hoje ndo mais falo cinema, TV e publicidade, eu falo em
producdo audiovisual. Eu acho que a producdo audiovisual passou a ter, variedades e
uniformidades, ela hoje esta um pouco indistinta, porque vieram os dispositivos madveis, 0

Youtube, a internet, o Netflix, on demand, o OTT®

, 0 mundo mudou. Ent&o ndo existe mais
a TV, né? A Globo langa na internet uma série antes da TV, como a Netflix j& vinha fazendo.
Antes a Netflix ndo tinha TV aberta. A TV Globo com Globo Play, todas as séries eu estdo

estreando agora, por doze reais e alguma coisinha por més pode ver tudo antes.

7 - Acredita que uma tecnologia como o Instagram e seus inumeros filtros, acaba

influenciando a correcéo de cor?

Em minha opinido, ndo. Acho que isso € um vicio do espectador, um vicio... acho que é um
gadgetzinho, um featurezinho que vocé da para as pessoas. Eu, por exemplo, uso pouco,
muito raramente. Eu prefiro por a minha foto, do jeito que ela foi tirada no celular com um
pensamento. Eu tiro ela com alguma preocupacdo, eu fecho o diafragma com alguma
ferramenta que tem, tento expor direitinho, entendeu? Tento balancear a cor, ndo uso o
balanceamento automatico, raramente, eu uso um contrastezinho, talvez uma pequena
dessaturacdo, porque os filtros do Instagram ou lavam demais ou saturam demais. Nao tem
aquele que tem um contraste bonitinho com uma leve dessaturacdo. E ai vocé tem que ficar
editando esses filtros.

Eu agora inseri no meu curso la na Universidade, que os alunos usam Instagram. A gente fez
um Instagram fechado, dentro da sala, e eles fazem um ensaiozinho por semana. Nesse
momento ainda é tudo PB°. Até aprender a base da fotografia, exposicdo, enquadramento,
uma certa estética, ai eu vou passar para cor, e ndo vou querer nada publicado com filtro. Essa
é a regra e ndo vou querer nada publicado no fim. Essa é a regra. Fotografa e pde puro.
Porque eu quero entender o que ele fez e ndo o que o filtro fez por ele. Agora tem uns
bacaninhas, uns vinhetes, uns filtrinhos que funcionam, mas eu acho... eu ndo gosto muito do
Instagram, ndo. Eu gosto de outras ferramentas que tem ai para outros softwares, os do

Lightroom, por exemplo, s&o muito melhores.

199 Aparelho que possibilita navegar na internet e acessar canais de streaming.
19 |magem preto e branco.
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8 - O senhor consegue notar uma padronizacdo ou aproximacdo cromatica nas

producdes da Globo filmes?

A Globo Filmes ndo é a produtora desses projetos, é apenas a coprodutora e a divulgadora, e
ndo vai influenciar em nada a estética desses filmes. E eu estive dentro da Globo Filmes, eu
participei de reunides de filmes, de projetos grandes, eu fui ao Rio, eu participei de reunides
de produtoras no Rio, dentro do escritério da Globo Filmes, quando eu trabalhava nesses
empregos meus eu tinha um status bastante importante que me levavam ter a esse nivel de
reunido, a esse nivel de decisdo e eu nunca vi uma discussdo estética a respeito do produto. O
produto sempre ficou por conta da produtora original, do fotografo e do diretor. De vez em
guando uma discussdozinha, muito mais entre o fotdgrafo e o diretor, “quero ver o olho do

99 ¢

ator”, “o olho esta escuro, sem brilhinho, tem que abrir e tal” e da-lhe méscaras, tracking, para
poder acertar. Nao acredito que ela interfira e ndo seja ela que determine, ndo. Modismos de
mercado, modismos fotograficos e modismos estilisticos de pais sdo mais importantes que

qualquer pré-determinacdo de qualquer produtora.

09 - O que o senhor acha da atual industria cinematografica nacional? Com pontos

positivos e negativos.

No fundo, nossos produtos ndo sdo pagos, nosso produto depende de dinheiro publico,
depende de fundo setorial, praticamente nenhum filme brasileiro se pagaria na bilheteria. E
ndo pode se pagar apenas na bilheteria, o filme tem que se pagar em todas as midias. Hoje,
75% do que o blockbuster americano ganha de dinheiro ndo é na tela do cinema, isso
distribuido no mundo inteiro, com mais de 150 mil telas que a gente tem pelo mundo. S6 nos
Estados Unidos e Canada a gente 50 mil telas e nem & dentro vocé paga. O grande estudio
americano, se ndo tiver o mercado internacional, ndo paga nenhum filme, sendo que o
segundo mercado fora dos EUA e Canada e pouca gente sabe, € o Japdo, grande consumidor
de filme americano. Entdo, € uma mecanica que a gente ainda ndo fechou. Para fechar, a
gente precisa de sustentabilidade, nos valores de compra pelas TVs, por exemplo, a valores
reais de mercado. Ou seja, se eu tenho um filme de 10 milhdes de espectadores, quanto vale
para ser comprado? Tem que valer alguns milhdes. E assim para todos os dispositivos. Sé que
para isso nos temos que ter uma unidade de casting, uma intratabilidade do produto, que eu
queira vé-lo. Todo produto de grande sucesso no cinema vai ser mais alugado no pay-per-

view, ele vai ser o mais comprado em DVD na época, e vai ser 0 mais visto na TV aberta,
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vocé pode olhar Cidade de Deus (Fernando Meirelles, 2002) e Carandiru (Hector Babenco,
2003), por exemplo. Isso foi bastante claro naquela época, foram audiéncias que a gente ndo
tinha ha muito tempo no cinema brasileiro. Como eles foram maior audiéncia, logo grande
venda de DVD, grande venda em TV fechada e grande audiéncia em TV aberta. Inclusive, na
época, o Carandiru bateu grandes blockbusters americanos em audiéncia de TV aberta. Entdo
quando o produto tem a roda positiva ele vai, o produto vai, entendeu? As pessoas querem
ver mais de uma vez, aquele que ndo viu. O Brasil tem 250 milhdes de habitantes, eu tenho
sala em apenas 900 municipios brasileiros. Eu tenho 91% de cidades que ndo tem sala de
cinema. Se esse cara ndo viu esse produto no cinema porque ndo teve essa oportunidade,
entdo vai ver na pirataria. Hoje estd vendo na pirataria eletrdnica por internet. Entdo tem outro
detalhe também. As pessoas estdo assistindo muito audiovisual na tela de computador, tablets
e celulares, e ai eu tenho que narrar para uma tela desse tamanho. O que é diferente de narrar

para uma tela grande.

Entrevista com Marco Oliveira

Colorista Sénior e proprietario da empresa Core — Color Grading Services
Séo Paulo, 30/05/2017

Entrevista realizada por Messenger.

1 - Defina Color Grading.

Color grading é a expressdo usada para o que a gente costuma chamar de correcao de cor. SO
que o termo correcdo de cor nunca agradou muito. Os fotégrafos ficaram incomodados com a
expressdo, com a tradugdo. E eles falavam: “se eu ndo errei, entdo ndo precisa corrigir”’. Entdo
ndo é necessariamente uma correcao de cor.

Mas o que eu acho é que é justamente um conjunto de técnicas que vocé usa hoje digitalmente
para manipular uma imagem em tudo o que diz respeito a cor, seja a correcdo quando vocé
tem distorcdo de refletor ou de horério de dia que ndo era o esperado ou qualquer defeito, de
temperatura, de uma fonte de luz, intensidade, exposi¢do. Isso a gente pode considerar que é
correcdo de cor. E aquilo que entra mais na manipulagéo, é qualquer efeito especial voltado
para a estilizagdo. Agora com essa febre de luts... Entdo eu acho que € um conjunto de

técnicas para manipular a cor de um filme ou video.

2 - Fale um pouco sobre sua historia como colorista.
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Bom, quando eu comecei 0 mercado era um pouco diferente. Uma questdo principalmente
tecnoldgica. A gente esté falando de vinte e poucos anos atras, quando a correcdo de cor era
feita nos primeiros telecines, que era no momento da conversdo do material filmado em
pelicula para fita, para o digital e essa transferéncia era simultdnea com a correcéo de cor,
com o color grading e era feito exclusivamente nos telecines.

Os telecines eram maquinas muito caras, um conjunto de maquinas muito caras. O scanner
em si, mais as mesas de correcdo de cor que controlavam esses scanners, que também tinham
ferramentas especificas de correcdo de cor, ja de amplificacdo de sinal, e os VTs, monitores e
tudo mais.

Como era um investimento muito alto, eram poucas casas que existiam no Brasil. E a correcao
era basicamente para publicidade. Televisdo era rodada em video, entdo a maioria dos
projetos néo tinha correcdo de cor, e os longas-metragens ainda eram feitos em intermediagéo
Gtica, eram feitos no laboratdrio, com filtros, totalmente fisicos. Entdo o “filé” mesmo da
correcdo de cor era a publicidade. Entdo a gente acabava atendendo o Brasil inteiro. As
empresas que tinham telecine eram todas aqui em S&o Paulo, se ndo me engano tinha uma no
Rio de Janeiro. A gente concentrava a correc¢do de cor do Brasil inteiro.

Eu comecei trabalhando na Casablanca, na verdade eu comecei trabalhando com coordenacéo
na Casablanca, fazia pauta na madrugada. E o fato de eu estar de madrugada me deu a chance
de eu conhecer todas as plataformas, todos os equipamentos de poOs-producdo, todos os
servicos de pos-producdo que tinham na casa, e eu fiquei louco quando eu vi o telecine,
justamente o conjunto, porque vocé tinha que dominar um pouco de fotografia, um pouco de
pos-producdo, com sinal de video, VT e tudo mais. E ainda tinha o negativo, vocé tinha que
conhecer a emulsdo, tinha que conhecer a revelacdo. Entdo isso foi o que mais me chamou a
atencéo.

Sou formado em Rédio e Televisdo, na FAAP. E € isso... porque naquele tempo vocé ndo
tinha muito como hoje é possivel, do pessoal baixar um software de correcdo de cor, instalar
em uma maquina propria, ter uma camera com qualidade razoavel, para vocé conseguir treinar
pelo menos. Baixar um material da internet, ndo havia essa possibilidade. O Unico jeito era
vocé conhecer alguém ou ficar enviando curriculo, por exemplo, para conseguir uma chance
em uma finalizadora que tivesse 0 equipamento, e se submeter a trabalhar de madrugada e
pegar o que tivesse de oportunidade. Quando eu comecei ndo tinha oficialmente a posicao de
assistente. Para poder aprender a otimizar o tempo a gente acabava ajudando na manutencao

da maquina, com limpeza, com manutencdo preventiva, tinha uma questdo de filtro, lente...
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entdo a gente ficava com todo esse preparo e, aos poucos, fomos comecando a preparar
material, fazer copias do material e, com isso, acabou se formando a primeira geracdo de
assistente de telecine.

E tinha uma coisa que ndo tem hoje, tinha uns trabalhos que demandavam uma experiéncia
um pouco maior, ndo que ndo tenha hoje... antes era tudo muito facil de se definir, entdo a
gente tinha os telecines de off-lines de longas-metragens, que na verdade eram um copido
eletronico. Entdo aquele telecine, aquele processo de telecinagem, era mais de organizacdo do
material e avaliacdo do material para saber se estava tudo certo ou ndo, e dai se geravam as
fitas que iam para a montagem do longa. Entdo a cor que a gente fazia ndo servia como
resultado final do longa, servia s6 para montagem. Era um telecine muito técnico. A cor tinha
que seguir a carta de cinza, ou o0s critérios combinados com o diretor de fotografia ou com a
producdo. E a gente ndo tinha muita liberdade, ndo tinha muita elucubracdo estética assim.
Era mais tentar reproduzir o que foi captado e fazer uma avaliagdo do material para ver se
tinha algum problema de exposicéo, de revelacao de laboratério, de risco, alguma coisa assim.
E tinham os relatorios. Entdo era um processo basicamente técnico e com isso a gente ia
pegando agilidade na maquina, ia treinando o olho para pegar sutileza, conhecendo negativo,
conhecendo as pessoas, entdo esse era o primeiro trabalho oficial, que o um colorista junior
fazia. Depois comecava a pegar uns off-lines de publicidade e depois que vocé comecgava a
formar sua carteira de clientes, comecava a pegar os on-line. No comeco era muito mais
mensuravel o que se fazia ou daria o titulo, em que estagio profissional estava aquele
colorista. Entdo foi isso. Eu comecei trocando muitos rolos para outros coloristas, assistindo
muita sessdo, virando muita madrugada, esperando para ver o que aparecia de oportunidade e

abracar.

3 - O senhor foi escalado para tratar a cor de um longa-metragem. Qual é o seu método

de trabalho, desde o briefing até a entrega do material pronto.

Cada projeto é um projeto. E nem sempre a gente tem as condic¢des ideais de trabalho... as
vezes a gente entra em um projeto, quando o projeto ja comecou. Vamos falar entdo do que
seria uma situacdo ideal para gente trabalhar. O ideal seria envolver a p6s-producdo na pré-
producdo. Quanto antes estiver todo mundo envolvido, eu acho que menos se desperdica
dinheiro e tempo. E mais cedo a gente consegue buscar o consenso para o resultado final.
Entdo o ideal o que é? Quando o roteiro esta fechado, pronto para comegar, ja sabe que

equipamento vai usar, ja sabe quem € o diretor de arte, o diretor de fotografia, a gente arma
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uma reunido, e junta o maximo de referéncia possivel, filme, livro... ja teve projeto que as
referencias eram animes*! ou quadrinhos. Juntam as referéncias, senta todo mundo, as vezes,
dependendo do projeto, até a figurinista, por que, as vezes, € uma parte importante... E ai a
gente avalia onde... quais sdo as pretensdes do diretor, as pretensdes estéticas dele e 0 que a
gente precisa ter para poder conseguir chegar naquele resultado com o trabalho de cada um.
Entdo, um exemplo pratico. Recentemente eu fiz um filme, que era sobre a construgdo de
Brasilia, com o or¢camento curto, mas o diretor e fotografo eram parceiros meus de longa data.
O filme era de época, da época que foi construida Brasilia, muito do filme se passava em
Tabatinga, tinha a necessidade de mostrar o arido, 0 seco, a terra, a poeira, que era o que tinha
no lugar, a sujeira tipica do lugar e a0 mesmo tempo, por ser um filme de época, ele tinha que
ter uma cara especifica, mas a intencdo era de que nao ficasse meio sépia, ja que era tudo mais
guente, e a gente gqueria chegar em um resultado um pouco diferente. Ai o diretor e o diretor
de arte me trouxeram uns livros super bacanas com umas fotos de época da construcdo de
Brasilia, e tinha muito kodahcrome e ectachrome*? na época, j tinha uma cor especifica, e af
conversando com eles, vendo onde eles queriam chegar eu vi que como tudo era muito
“encardido”, muito sujo, muito po, muita terra vermelha dentro do lugar... A gente combinou
que no figurino néo ia ter nenhuma peca branca. A gente ia evitar tanto no figurino como na
direcdo de arte, pintura de parede, porta, assim... A gente néo ia ter nada branco, branco. Se
existisse a necessidade alguma coisa branca seria uma roupa manchada de cha, um begezinho,
ou um cinzazinho, sempre explorar o branco no brilho, na sensacdo de calor, mas nunca nas
roupas. Ai foi feito um teste rapido, porque foi rodado em Brasilia e eu estava finalizando isso
aqui em Sédo Paulo, entdo o fotografo e o diretor foram 14, abriram a camera e rodaram 0s
testes em algumas externas, em algumas locaces, me mandaram o material. Eu avaliei: isso
vale, isso ndo vale, essa exposicdo esta OK, essa exposicdo ndo esta OK e eles rodaram o
filme e eu sé fui entrar em contato com eles com o filme pronto e rolou. Foi lindo, e a
fotografia estd toda OK. E a gente conseguiu fazer com pouca grana e com pouco tempo que a
gente tinha, a gente conseguiu chegar num resultado muito, muito satisfatério, e eu falo que
foi gracas a uma reunido de trés horas e dois testezinhos basicos.

Entdo eu acho que o procedimento basico & esse: uma conversa antes com todos oS
envolvidos. E muito dificil envolver a direco de arte, colocar em contato a direcio de arte

com a pos-producédo antes do projeto. SO se coloca depois e quando se coloca. Mas o ideal €

11 Animagdes produzidas no Jap&o.
12 Filme produzido pela Kodak em 1940 e que foi descontinuado em 2012. Um bom website sobre o assunto é
https://www.thephoblographer.com/2016/01/03/remembrance-four-year-since-the-death-of-kodak-ektachrome.
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iss0: uma reunido, um estudo de referéncias antes, com todo mundo j& sabendo do roteiro do
filme. E testes. Eu acho que eu sou muito empirico. Acho que a gente tem muita variavel no
processo de fazer um filme, entdo sempre que puder fazer um teste, faca um teste: de camera,
lente, figurino, exposicdo, do que puder fazer, por que as vezes um detalhezinho no set, pode
me ajudar pra caramba ou pode derrubar, pode virar um transtorno pra mim. Uma coisinha
que eu fago aqui, pode ser muito mais facil para corrigir uma questdo de fotografia,

Entdo o processo é esse: teste no decorrer. E outra também: dependendo da estrutura que vocé
tem para corrigir cor, ndo se deixe enganar, tem um conceito que a gente gostar de falar que é
0 major delivery. O que é? VVocé esta fazendo uma publicidade, vai ter outras midias, qual a
principal entrega que vocé tem? Publicidade e televisdo vdo ser a principal entrega e 0s
produtos secundarios vdo ser derivados desse, com seu setup todo de monitoracdo voltado
para seu produto principal. A mesma coisa longa-metragem. O produto principal é tela de
cinema, a gente faz tudo o mais préximo e o mais preparado possivel para entregar o filme no
cinema perfeito, lindo. Logico que depois a gente vai ter TV, internet, Blue-ray... sdo todos
produtos secundarios. Entdo a prioridade sera vocé trabalhar pensando ja na sua principal
entrega.

Portanto, muitas vezes vocé esta numa estrutura que nao € possivel vocé marcar luz numa sala
de projecdo, entdo a gente tem esse processo, faz a cor no monitor, no melhor ajuste possivel,
no melhor setup possivel e depois vocé faz um proof, uma selecdo do material, uma
montagem com as principais cenas do filme e vai projetando, gera um DCP, e vai para uma
sala de cinema assistir isso para ver se esta condizente, com o esperado por todo mundo,

porque as vezes acontecem algumas distor¢dezinhas.

4 - Qual a relacdo entre cor e a narrativa de um filme?

Acho que qualquer obra visual, seja uma foto, uma pintura, um desenho animado, um filme, a
cor é essencial para ajudar a passar a emoc¢do. A gente tém varios estudos psicoldgicos de qual
cor tende a amplificar ou despertar alguma emocéo e a gente usa isso no decorrer do filme, até
para dar um ritmo no filme, para amplificar 0 momento que a gente queira, que seja mais
intenso ou uma emocéo especifica, acalmar ou irritar, e hoje em dia, em funcdo dos varios
recursos fazendo parte também da correcdo de cor, a gente tem texturas.

Antes era tudo muito limitado. Em fungdo da estrutura que a gente tinha, das técnicas de
laboratdrio e tudo mais. Hoje esta tudo mais facil, simular ou trabalhar isso de maneira digital,

entdo existem muitos filtros ou caminhos para deixar tudo mais calmo, leve ou fantasioso.
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Vocé trabalha com um contraste muito mais suave, com desfoques, com texturas mais
agradaveis, fofas ao olhar. Ao mesmo tempo que, quando a gente precisa de algo muito mais
intenso e incomodo, a gente trabalha com uma definicdo mais forte, mais artificial, a gente
fala que & uma imagem mais ardida, muitas vezes com ruido ou com grdo, quando a gente
quer passar algum mal-estar. Entdo, eu acho que é isso. Diretamente ligado, a cor com a
emocdo. Isso para qualquer coisa, isso usado até em cor de parede de restaurante, logotipo,
tem todo um estudo psicolégico com a relacdo a cor e a emocdo e no filme ndo é diferente. A

gente usa e abusa.

5 - E um trabalho muito artistico, quase uma pintura digital, concorda? Por outro lado,
torna-se também um trabalho muito mecanizado, uma vez que o colorista acaba

seguindo conceitos do fotografo, produtor ou diretor, correto?

Muita gente costuma falar que “Ah, vocé ¢ um artista digital”, e tudo mais. Eu costumo falar
gue eu ndo sou um artista, eu sou um artesdo digital. Porque, primeiro, nosso trabalho
raramente tem algo de original, e a gente esta sempre vinculado a aprovacao de alguém. Entéo
isso varia muito de projeto para projeto. Tem projeto que tem mais autonomia € o diretor, tem
projeto que o diretor passa a autonomia toda da correcdo de cor para o fotografo, em outros
projetos para o colorista, quando existe uma cumplicidade. Mas o melhor resultado é quando
vocé envolve todo mundo para entender a intencdo emocional mesmo. N&do apenas uma
questdo estética. A gente esta contando uma histéria, correto? Entdo tem que levar em
consideragdo o ponto de vista de todo mundo. E, além disso, tem também o que a gente
imagina, 0 que a gente enxerga do filme, e 0 que gente consegue extrair da fotografia.

O produtor é o que menos opina. O produtor opina mais, na pratica, na questdo do or¢camento,
que ta vinculado ao equipamento que a gente tem que trabalhar, se a gente vai trabalhar com
qual cdmera ou com qual lente, com o formato, ou com o tempo disponivel para a gente fazer
esse trabalho. Entdo eu acho que vocé tem que ter uma pretensao artistica do trabalho, mas ao
mesmo tempo, é um trabalho feito por muita gente. Entdo eu ndo posso escolher um caminho
gue € as vezes mais bonito, por uma sequéncia ou por uma cena especifica, sendo que esse
mais bonito, ndo é necessariamente mais bonito para o diretor e o fotografo, ou entdo ele néo
conta, Ndo passa a emogAo que se passa naquela situacdo. E bem isso, a questio da narrativa.
Tem que ver 0 que o cara quer contar, que emocao ele quer passar naquela cena, entdo eu

acho que a gente t4 aqui para ajudar a traduzir aquela emocao em visual, em imagem.
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6 - Como o senhor cria visuais ou looks para seus filmes? De onde vem a inspiragao?

Como eu ja falei antes, cada projeto € um projeto, entdo tem muito a ver como a gente
enxerga aquele filme, que tipo de emocéo desperta na gente, o que o filme faz a gente lembrar
e também o que é possivel fazer com aquele material. As vezes a gente adoraria seguir por um
caminho, mas o material captado ndo estd condizente com aquilo. E quando eu falo
condizente ndo quer dizer necessariamente que esta mal captado, mas € que as vezes ele tem
uma esséncia ja na fotografia, que vai ao contrario daquilo que vocé esperava quando vocé leu
0 roteiro por exemplo.

Entdo, primeiro, eu acho que tem que ser coerente com 0 que estd captado na imagem.
Sempre que vocé fica brigando com o que esta captado, com 0 que esta nativo no material,
isso acaba num momento ou outro, aparecendo e comprometendo material final. Eu acho que
para ser um bom colorista vocé tem que ter um repertério cultural variado, vocé tem que
assistir muita coisa, ser meio viciado em imagens, tem que ir em museu, tem que ver foto, tem
que assistir televisao, tem que assistir filme, e ndo necessariamente coisa boa, vocé tem que
assistir coisa ruim também, para ter critério do que € coisa ruim, para ter referencia do que é
coisa bom e o que é ruim. Do que vocé gosta ou do que vocé ndo gosta. Mas eu acho que é
iSs0, a emocdo que vocé tem que passar para o filme em funcdo de uma memoria sua...

E muito comum a gente que faz entretenimento e faz publicidade usar uma referéncia bacana
de foto, de algum fotdgrafo, seja o que for, puxar aquela referéncia para 0 mundo em que
vocé esta trabalhando para ver se funciona. Um exemplo, eu fiz ha pouco tempo um curta-
metragem com uma diretora e um fotografo superparceiros e eles vieram com a premissa
assim... era um filme fantasioso, ele tinha essa necessidade. Era um mundo irreal. E ela veio
com outras referéncias de algumas outras longas metragens. A gente foi assistindo o corte do
filme j& rodado e eu disse: “e se a gente for atras de uma coisa de manga*® ou de anime***2”.
A diretora gostou da idéia e eu comecei a fazer uma pesquisa em paralelo - enquanto ela
estava fechando a montagem - de um monte de mangéa e anime, que sao coisas que eu ndo sou
tdo fa assim. Tem coisa que eu acho lindo, mas ndo sou consumidor desse tipo de trabalho. E
a gente comecou a fazer uma pesquisa e apareceu muita coisa legal, principalmente em anime,
eu comecei a procurar e assistir alguns desenhos em anime, e tinha muita coisa aquarelada,

uma paleta de cor completamente diferente daquelas que a gente esta acostumado a trabalhar

13 Histérias em quadrinhos japonesas.
114 Desenhos animados japoneses.
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e levantei um monte de coisa legal, e desse monte de coisa legal, nenhuma serviu para o
filme. Mas tinha um filme - j& que a gente estava nesse mundo de pegar essas referéncias mais
japonesas, mais orientais, e o filme ndo tinha da nada de oriental - de ficcdo, meio B, assim,
superdesconhecido, japonés, que era meio terror, meio ficcdo, de uma lenda japonesa que
tinha um look lindo, foi o que funcionou melhor. A gente adaptou aquilo... l6gico que a
situacdo de luz era diferente, a fotografia, tudo era diferente, mas a paleta de cor que a gente
acabou usando, o tom de pele foi muito perto dessa referéncia, e era um caminho inusitado.
Esse curta, era um mundo meio viajante assim de moda, e a gente usou como referéncia um
filme de terror japonés, entdo é um pouco da memdria da gente e como a gente interpreta isso

para cair na questéo da narrativa.

7 - Em minha experiéncia percebi que ha filmes, de produtor, de fotdégrafo e de colorista.

Como o senhor percebe essas movimentagdes durante o color grading?

Entdo, eu ndo sei se da para ser tdo direto assim nessa decupagem, filme de produtor, filme de
colorista, filme de fotdgrafo... Eu acho que cada projeto é um projeto, como eu ja falei. Filme
€ um processo que envolve muita gente. S&o produtos. Afinal de contas, o filme é um produto,
correto? E para esse produto tem um publico. Entdo tem um filme mais comercial, tem um
filme infantil... tem um filme infantil comercial, tem um filme infantil mais de arte, vamos
dizer assim... Entdo, em primeiro lugar tem a intencdo do publico, para quem os caras querem
destinar aquele filme, qual a procura de audiéncia. E meio velado, mas a gente sempre quer
que assistam o filme da gente.

Se a questdo é a quantidade ou qualidade do publico, ai entdo é que eu acho que entra a
questdo do filme de produtor, que vocé estd chamando aqui.

Entra a questdo do filme de fotdgrafo que € um filme mais, ndo diria mais artistico, mas sao
os filmes que se tem mais a expectativa de que a fotografia seja um fator de chamar a atencao
no filme, e ndo quer dizer que a fotografia seja boa ou ruim... Tem filmes que a fotografia é
quase um personagem e outros que ndo. A fotografia é s6 uma etapa, um departamento
necessario no filme.

So vai ter filme de colorista quando a cumplicidade entre diretor, fotografo, até as vezes
produtor, com o colorista, € grande. Entao eles véo te dar uma autonomia de trabalhar ou de
mostrar isso no filme. Entdo é meio dificil dizer. E mais uma questio do projeto em si, da
guestdo montada para o projeto. Por exemplo, tem diretor que ndo tem 0 menor saco para a

correcdo de cor, entdo ele delega para o fotografo mesmo, ele so fica ali no thumbs up e
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thumbs down, s6 fala “gosto disso”, “ndo gosto disso”, e o poder de decisdo dele é esse. N&o
traz referéncia, ndo traz nada, e é o fotografo que vai decidir junto com o colorista.

Existem outros projetos que o produtor executivo vem ja com uma encomenda: “esse filme
tem que ficar com cara de Disney”, "esse filme tem que ficar com cara disso ou daquilo".
Entdo a encomenda vem antes de todo mundo. Até antes da escolha do diretor e do fotografo.
Até mesmo essa encomenda ja vai determinar, na maioria das vezes, a escolha do resto da
equipe. E tem diretor que nédo. Ele ja tem o visual do filme ja pronto antes de rodar, entdo isso

€ muito individual, eu ndo consigo separar isso por formato de filme.

08 - H& uma distincdo cromética entre filmes de fotografo/diretor/autor e filmes de

grandes estudios, ndo?

Como a gente j& comentou antes, essa distingdo nunca é muito declarada, mas é uma
tendéncia que a gente sabe que tem. Entdo a gente tem o filme mais comercial, geralmente
uma comédia, uma comédia romantica, que vocé ndo vai fazer nada muito puxado, que no
meu ponto de vista é justamente para que o visual ndo chame mais a aten¢do do que o texto ou
préprios protagonistas do filme.

Quando a gente tem um filme mais autoral, um filme mais artistico, eu acho que desde o
comeco hd uma preocupacdo maior ja do diretor. Geralmente isso vem do roteiro, que
também pesa muito na escolha de quem vai fotografar o filme, que o filme ja é pensado no
impacto visual que ele vai ter, no conjunto de emocdes que ele vai passar. Entdo se for um
filme de arte ele vai ser mais pensado nisso, ele vai encarar a cor e a fotografia como um
elemento mais importante... ndo mais importante quanto texto, mas tdo importante quanto. O
gue ndo aconteceria no caso de uma comédia.

E os filmes dos grandes estudios, tem toda a questdo da bilheteria, eles tém que ter uma
resposta, entdo tem um trabalho de cor, tem um trabalho de narrativa, mas ele tem também um
interesse com a bilheteria, entdo uma coisa ndo pode se sobrepor a outra. E tem outra questéo
também, os filmes dos grandes estudios, geralmente tem mais orcamento, tem mais dinheiro,
entdo vai ter uma pds-producdo mais trabalhada, vai ter mais tempo, um visual mais
trabalhado, tem um equipamento de captacdo, de lente, de camera, melhor. Entdo a
expectativa do acabamento do filme € um pouco maior que o do filme de arte. Filme de arte
é... “poxa, eu to com aquela lente, aquela lente ndo tem muita definicdo, mas € isso que eu
quero, ndo quero muita definicdo”. “Ta com pouca luz, vai ter ruido, mas eu quero ruido, faz

parte da narrativa”. Vira intencional esses extremos que vao gerar textura ou até mal estar e
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emocdo diferente. Assim como nos blockbusters, que eles vdo querer tudo mais nitido, mais
cristalino, que vocé enxergue tudo, mais “saudavel”... e nem sei se sdo esses 0s adjetivos.

Mas a gente roda, roda, roda e a conclusao é sempre a mesma, a preocupacdo € sempre quem
vai assistir, quantas pessoas vocé precisa... Todo mundo quer gque seu filme seja assistido pelo
maior publico possivel, mas tem filme que a preocupacdo com a quantidade de publico é
maior do que a preocupagdo com o filme em si. Entdo é isso: quem vai assistir, quantas
pessoas VAo assistir, e 0 que VOCE quer que essas pessoas sintam quando assistirem o filme.
Entdo nosso trabalho estd vinculado ajudar a narrativa e a passar uma emocao, seja uma

emog&o boa ou uma emocao ruim.

Entrevista com Marcus Tchenchella

Colorista Sénior da Casablanca

Séo Paulo, 04/06/2017

Entrevista realizada e-mail e por audio de whatsapp.

1 — Fale um pouco da sua carreira como colorista.

Sou formado em Ré&dio e TV, em Comunicagdo Social, pela Unesp — Bauru. E inicialmente,
na minha carreira, eu trabalhava com producdo. N&o era uma parte tdo técnica e até achava
que era isso que eu queria fazer. Até brinco que foi a minha carreira que me escolheu. Teve
um momento em que eu trabalhava com producdo 14 em Bauru, e 1& o mercado era muito
fechado, e eu resolvi logo depois que me formei que eu deveria arriscar algo alguma coisa
aqui em Sao Paulo. Eu voltei para a minha cidade natal que € Jundiai, aqui mais proximo e
passei por uma fase ai... 0 inicio de carreira geralmente é mais dificil, né? Eu passei por uma
fase que eu fiquei desempregado quase um ano. E eu tive um amigo, que eu tinha trabalhado
com ele em producdo, e que estava trabalhando como assistente de telecine. Eu nem sabia
muito sobre a profissdo de colorista. Eu sabia por cima que ela existia e 0 que era, mas como
era 0 processo, como era o trabalho, ndo sabia muito. Por isso que eu brinco que foi a minha
carreira que me escolheu, porque eu estava quase desistindo da area. Ele me mandou um e-
mail perguntando se eu estava trabalhando, por que ele tinha um vaga e ele achou que eu tinha
o perfil porque ele ja tinha trabalhado comigo em producdo e ele tinha gostado muito do meu
trabalho. E dai eu estava precisando muito trabalhar, disse que topava, ia ver o que é, com
certeza. Fiz uma pesquisa rapida para ver o que seria um colorista, para ter uma nogéo e ndo

chegar la completamente cego e passei por duas entrevistas e fui aceito e entrei no cargo, e
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comecei a trabalhar como assistente de telecine nos estudios Mega, que hoje em dia ja ndo
existe mais. Isso foi em 2006. E foi assim que eu comecei, por isso eu brinco que foi a minha
carreira que me escolheu. Embora eu tivesse uma formacédo, minha area de atuacdo era mais
voltada para gerenciamento de producéo e ndo era nada técnico assim, e foi ai que eu comecei
a aprender as coisas mais técnicas, de video, de cinema, foi uma grande escola para mim,
trabalhar esse tempo como assistente de colorista que na verdade era chamado com o
assistente de telecine, mas na verdade vocé era assistente do colorista. Comecei a trabalhar no
Mega, em 2006. Lembro que foi no dia 02 de janeiro de 2006, e la eu fiquei até marco de
2007, finalzinho de marco, e comecei a trabalhar na Casablanca em abril de 2007, 10 de abril
de 2007. Entrei como assistente ainda e foram surgindo oportunidades de crescimento e em
2007, no final do ano, em outubro eu fui promovido ao cargo de colorista junior. Existem
essas separacOes ai; colorista junior, pleno e sénior. Galguei meu degrau la e estou na

Casablanca até hoje. Acabei de fazer 10 anos de Casablanca e 10 anos como colorista.

02 — O senhor ja fez on set? Pode nos explicar os servicos realizados ali?

Na verdade eu fiz on set uma vez apenas na minha carreira, que foi uma tentativa de uma das
empresas aqui, a Teleimage, que fazia entretenimento, tentou criar esse tipo de departamento,
oferecer esse tipo de servigo e foi feito apenas uma vez. Entdo ndo posso falar a fundo como
é, um trabalho de on set, mas no meu caso, na minha experiéncia, mas basicamente estava
acabando de surgir o DIT' com o surgimento das cameras digitais, com o processo de
midias digitais, ndo se lidava mais com negativos, surgiu esse novo cargo, e eu na verdade
dividi essa funcdo com outro colega. Ele era mais voltado para o DIT que era 0 processo
dentro do set, mas de setagem de camera, junto com o diretor de fotografia. Meu trabalho era
junto com o diretor de fotografia, mas apenas quando a midia saia da camera. E, basicamente,
vinham algumas atribuigdes com os servigos de on set, no caso: normalmente ndo se faz uma
cor valendo, uma cor online no set, ndo se faz uma correcéo de cor, um grading, até mesmo
porque a quantidade material & muito grande. E o material bruto. E o tempo que vocé tem ndo
te permite que vocé fagca um trabalho muito grande de corre¢do, embora algumas coisas ja

tenham acontecido no set, entendeu?

15 Digital Imaging Technician. Técnico de Imagem Digital. E o responséavel pelo gerenciamento, distribuico e
backup das midias de audio e video gravadas no set.
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De fazer a corre¢cdo um pouco mais pesada em algumas situagdes, foi no filme Cro, do Bruno
Barreto (2013), que eu trabalhei no on set, e & um dos nossos servicos, que eu dividia com o

118 ‘era a parte de backup e gerenciamento de midia. Entdo, como a midia ¢ digital,

Marcelo
em uma viagem vocé pode perder a midia de um filme inteiro. As pessoas pensam “Ah, agora
o digital é mais barato fazer que o negativo”, porque o0 negativo era muito mais caro, mas para
fazer o digital corretamente, com seguranca, com qualidade, as vezes é mais caro que
trabalhar com o negativo. Por que eu to dizendo isso? Porque toda midia que saia da camera
era infinitamente triplicada dentro da nossa maquina, por que essas midias ndo podem nem
viajar no mesmo carro, por que qualquer acidente vocé pode perder uma diaria de filmagem,
Entdo a midia era imediatamente triplicada em HDs, para backup.

Isso posto, um dos trabalhos da correcdo de cor era averiguar as imagens, € eu ja conversava
de forma avancada com o diretor de fotografia, e ele falava, por exemplo, “olha ndo deu
tempo de iluminar corretamente esse set da forma que eu queria, vocé consegue verificar se
eu consigo fazer tal coisa ou fazer isso futuramente?”” Enfim, eu ja verificava e dava garantia a
ele se o que ele queria para a fotografia do filme era possivel ou ndo. As vezes rolava até uns
testes de situacdes, de looks e estudos, mas era um trabalho a parte. Fazia uma corre¢éao de cor
e ja saia uma midia em baixa, que além de triplicar a midia, esse material também era
convertido com cor, algum pouco de briefing j&, com o encaminhamento, com a inten¢do do
fotografo, num HD que iria direto para a montagem, que a edi¢do ja comecou a trabalhar em
paralelo, em algumas cenas. Esse que eu trabalhei era especificamente um filme de comédia e,
as vezes, era verificado se era possivel montar uma cena, se era necessario voltar alguma
coisa, se estava funcionando.

E como a gente sabe que no Brasil tudo tem a ver com captacdo de dinheiro, € um pouco
diferente a forma como é feito, por causa de leis, teria que ter captacdo (de patrocinadores)
para continuar o processo, tem as regras da Ancine... entdo o pessoal monta o filme com uma
qualidade de imagem melhor, uma cor mais bonita, até mesmo para montar para futuros
investidores do filme. E basicamente isso. O trabalho de correcdo de cor era muito mais
voltado para a montagem e edicdo para captar patrocinadores para o filme e a parte de

gerenciamento de midia, de gestdo de midia mesmo, de backup para seguranga do filme.

16 Marcelo Krowczuk. Profissional responsavel por gerenciamento de midia em filmes captados em digital.
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3 — O senhor foi escalado para tratar a cor de um longa-metragem. Como é seu método
de trabalho, desde o briefing até a entrega do material final?

Em relacdo ao método, no caso a execucdo de um produto eu ndo tenho um método muito
engessado, “é assim, pronto e acabou”. As vezes algumas corregdes sio mais faceis, mas eu
também gosto de deixar o meu cliente a vontade dentro do processo dele, até porque ndo é
apenas 0 meu processo criativo e técnico, mas também o processo criativo e técnico para o
meu cliente. Entdo eu tenho que adequar a maneira de como eu trabalho. Mas primeiramente
eu gosto de assistir o filme, no caso de um longa-metragem, o offline dele, que é a edigdo sem
finalizagdo, s6 para ver a montagem dele, para sentir qual € a historia, qual € a narrativa, e
poder imaginar quais seriam as dificuldades que eu vou ter ou os desafios ou as coisas que
vao ficar muito legais, vou ter a sensacdo de como aquela fotografia como um todo esta junta
agora. Isso feito, eu gosto de ter uma diaria ou duas diarias com o diretor e o diretor de
fotografia. Hoje em dia isso mudou um pouco. Eu vou fazer um paréntese para falar um
pouco disso. Antigamente, e eu falo dos produtos audiovisuais no geral, o fotografo sempre
esteva presenta na etapa da pds-producdo. Hoje em dia, como esta havendo o sucateamento da
area, por causa dos proprios cachés, por causa do volume de dinheiro dos projetos que
diminuiu muito no geral, vocé ndo tem mais tdo proximo o diretor de fotografia. As vezes é
até o proprio diretor que acompanha o processo de color grading. Mas, especificamente no
caso do longa metragem, do entretenimento, vocé ainda tem a presenca do fotografo, mais
presente do que em outros produtos, como a publicidade, que nem sempre vocé tem, que é
outro timming de projeto também. Bom, feito esse paréntese, eu costumo ter uma diéria ou
duas com essas pessoas porque o trabalho de color grading é um trabalho que leva horas, que
tem mindcias, entdo acaba desgastando... Para eu que estou fazendo € mais facil, porque sou
eu que estou naquela sala escura, trabalhando e geralmente para quem esta do lado é cansativo
esse processo de trabalhar cena a cena o filme. Bom, eu gosto de dar uma passada no filme
junto com o cliente, para a gente ir marcando algumas referéncias do que poderiam ser
aquelas sequéncias. Entdo, feito isso, a gente marca aquela sequéncia, vé as dificuldades, as
vezes ele faz pedidos especificos de alguma dificuldade que teve em alguma diaria, a gente
estuda a possibilidade, faz um teste e normalmente ele vai embora. Dai eu trabalho,
dependendo do tempo e do orgcamento do filme, para fazer a marcagéo do filme completo, mas
ndo é uma marcacao final. Por que, veja bem, a gente ganha tempo com esse meu processo de
trabalhar sozinho, de forma mais focada, com coisas mais técnicas. E no trabalho de correcéo

de cor tem dois aspectos. Um deles é o aspecto técnico e 0 outro € 0 aspecto mais artistico.
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Um deles é igualar diferencas de cameras, de take, de pontos de filmagem, de closes e
didlogos ou coisas assim... porque uma externa nem sempre é no mesmo horario, entdo vocé
tem varias diferencas de sol, de luz, de ponto de corte, de momento do dia. Entdo o trabalho
mais técnico é igualar essas diferencas, para que as pessoas ndo percebam que é essa
montagem de momentos diferentes de uma cena. Na segunda parte vocé vem com a proposta
mais artistica que é a intengdo de um look, um direcionamento de paleta de cor e estética.
Entdo eu faco essa primeira passagem para deixar o filme mais pronto o possivel e depois
vem o diretor de fotografia junto com o diretor, as vezes varia um pouco, porque algumas
vezes o diretor de fotografia gosta de repassar e revisar antes de apresentar o filme ao diretor.
Entdo pode ser que volte um ou voltem os dois, que é o ideal, na verdade. Eu ja vi casos de
haver um look negociado entre o diretor e o fotografo e o fotografo vai na primeira diaria, faz
0 que foi combinado, ou pelo menos acredita que foi o combinado e no final o diretor ndo
gosta de nada, diz que ndo € nada daquilo. J& vi casos do diretor de fotografia ser demitido
dentro da sala de correcdo de cor por ndo chegarem ao acordo, que € uma coisa muito
engracada, né? As vezes eu ja vi acontecer assim, ha uma proposta, um direcionamento na
fotografia quando a gente vé essa coisa um pouco mais flat, e o diretor passa meses sem ver o
longa metragem, ou passa muito tempo olhando o material flat, (flat que a gente chama é a
base da imagem). Quando chega a hora do online, ele ja viciou tanto o olhar dele com aquela
imagem crua da camera, que ele sente dificuldade de ver algo diferente. Entdo é legal quando
a gente consegue ter os dois jA combinando o processo estético ja no comeco. Eles retornam, a
gente assiste o filme mais bem acabado, s6 com a liberdade para “Ah, aqui nesse plano eu
achei que poderia ter uma coisa diferenca” ou “eu senti uma diferengazinha” ou “eu ndo
gostei de como ficou a sequéncia porque eu senti a sequéncia muito escura ou muito clara”.
Variam os diversos pedidos, né? E ainda podendo afinar esse filme, a gente passa uns dias
trabalhando assim, dependendo da necessidade, ele decidindo se ja esta pronto ou ndo. Isso
feito ai tem a apresentacdo que vem o produtor executivo, eles mandam para um distribuidor,
e o distribuidor tem algum pedido em relacdo ao filme... Mas geralmente é assim: eu gosto de
ver sozinho, depois eu assisto com o acompanhamento e o briefing do diretor de fotografia ou
diretor de cena ou dos dois, repasso esse filme sozinho, fagco uma marcacéo. Eles voltam. A
gente assiste, faz as correc¢des, afino o filme melhor, e se da o trabalho por encerrado, ja com

a parte de letreiros, audio até chegar ao DCP, mas a parte de cor € isso.

04 — Qual a relacéo entre cor e a narrativa de um filme?
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Quando vocé vai a um cinema, um entretenimento, vocé vai para assistir uma historia. Vocé
vai para assistir a versdo daquele diretor, como ele concebeu aquela historia, com inicio, meio
e fim. Como ele fez essa narrativa dele, como ele resolveu contar essa historia. E a cor, como
outros processos, como a edicdo, o audio, etc, a cor também contribui para a narrativa. Todos
0S outros processos passam por uma forma subentendida, seja pela trilha-sonora, por um
foley'” bem feito, uma montagem especifica daquele ponto, daquela fala, o close escolhido
daquele ator, no plano geral que foi usado, e seja o tratamento de imagens também, no color
grading. Uma mesma cena pode ter diversos tipos de tratamento de imagens. Ela ajuda a
contar a narrativa, sim, mas nao de uma forma necessariamente explicita... Assim como todos
0s outros aspectos, ndo é uma coisa dominante. O color grading esté inserido no contexto de
contar uma histéria. A gente percebe como uma sensacéo, fica subentendido, mas ele ta 14 e
isso contribui para a nossa percepcao da propria histéria, porque temos memdarias visuais, das
nossas proprias experiéncias, e de outras coisas que a gente ja tenha visto por ai. Entdo eu
acho que a cor contribui sim, para a narrativa. Pode contribuir com cenas muito mais festivas,
alegres e brilhantes. Pode contribuir sendo algo mais denso e escuro,

Vocé pode ter uma noite americana, algo que foi filmado de dia e foi transformado em noite
para que nossa percepgdo daquela cena seja diferente. Vou falar especificamente da noite
americana que como exemplo seja a mais facil de contar. Vocé tem uma noite que é artificial,

na verdade. Pega uma cena que foi filmada durante o dia e d& a ela uma sensa¢do noturna.

05 — E um trabalho muito artistico, quase uma pintura digital. Por outro lado é também
um trabalho mecanizado, onde o colorista acaba seguindo conceitos do fotdgrafo,

produtor ou diretor, correto?

Realmente eu acho que existem os dois lados, entendeu? N&o tem como afirmar se ele é um
trabalho artistico ou um trabalho mecanizado apenas. Porque, na verdade, quando a gente fala
de longa-metragem, ele € a visdo de alguém como um diretor, um diretor geral, um diretor de
cena. E a gente contribui na visdo dele. Mas cada parte do processo, da realiza¢do, é um
trabalho muito coletivo. Por mais que seja direcionado, as pessoas colocam as proprias visdes
dentro do pedido. Desde a direcdo de arte, quando algo é aprovado, as coisas sdo entregues,

mas sdo objetos que as pessoas interpretaram daquele pedido, seja de objetos de cenas, seja da

Y7 Foley é a reproducdo de efeitos sonoros complementares de um filme, video ou de outros meios audiovisuais
na pos-producgdo para melhorar a qualidade do audio ou mesmo criar sons antes inexistentes na filmagem.
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construcdo de um cenario, por mais que tudo seja aprovado, sejam feitas correcdes, sempre
haverd a visdo daquele profissional daquele pedido.

E quando a gente vai falar especificamente sobre o trabalho de color grading, ndo sei se é
correto falar que ele é quase um trabalho de pintura digital porque eu pego uma base de
alguém, pego uma fotografia ja estabelecida, dentro de um cenéario especifico, dentro de um
figurino, especifico, dentro de uma maquiagem especifica em uma atriz ou em um ator. Se for
0 caso de uma externa, vamos ter as condic¢Ges climaticas que vao limitar o meu trabalho de
uma forma ou outra. Entdo, na verdade ele é um trabalho artistico, mas ndo é um trabalho
completamente autoral, ndo é um trabalho apenas meu, ndo é apenas 0 meu conceito, a minha
visdo sobre algo. Ele ja € um processo, um coletivo de trabalhos ali que afetam diretamente o
meu trabalho. Uma direcdo de arte, um figurino e a fotografia diretamente séo coisas que
influenciam diretamente nessa base que a gente tem de trabalho, né? Quais os elementos que a
gente tem para trabalhar nessa cena. Ele ndo é completamente autoral. E a visdo final do
diretor do que vai ser aquela cena. E um trabalho artistico também. Tem a parte técnica que é
igualar os planos, corrigir as lentes, e o trabalho artistico que é converter a cena em uma
sensacdo de uma emocdo especifica, agregar ela dentro de uma narrativa ou histéria. Ele € um
trabalho artistico quando eu tenho briefing que ndo é algo pronto. Um pedido para transmitir
algo.

Por exemplo, um longa-metragem que eu fiz e tinha um trecho de cenas de amor de um casal,
e que eu tinha um briefing, mas na hora em que ele viram, eles protestaram: “N&o era bem
iSs0, eu gostaria de ter outra sensacdo e que isso fosse algo mais intimista, mas que ao mesmo
tempo que ele se destacasse do restante do filme e ndo achei que isso esta acontecendo”. No
lado artistico eu passo a ter liberdade de dar outras op¢Bes, como essa cena ser mais fria para
que ela pule do restante, mas de uma forma sutil, mudando alguns tons de pele. Entdo eu acho
isso mais bonito. Existe essa liberdade: de ter um briefing mais fechado, mas ainda eu possa
ter outra proposta. As vezes o cliente deixa a gente livre, inclusive. As veze ele fala: “olha
essa sequéncia € um sonho e eu ndo sei direito o que eu quero, 0 que eu quero transmitir”.
Entdo voceé passa a fazer propostas. Ou se fizermos um filme colorido, a gente pode fazer uma
gueda, que serd muito dessaturado, ou mais saturado ainda, para ser algo bem irreal, bem
ludico. Entdo existe sim algo da pintura digital, sim.

Mas falando de um longa-metragem, ja tive casos em que trabalhei um filme que era para ser
uma comédia romantica ou uma “dramédia”, porque ele se passou em lugares diferentes, entre
Rio e S&o Paulo, e as piadas ndo eram como uma comédia comum, ndoera para ser engracada

do inicio ao fim, tinha pequenos momentos de questionamento e até alguns tons mais
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sombrios com inversdes psicolégicas do personagem. Nao era uma comédia especifica. Entdo
toda correcdo de cor dela foi feita de uma forma mais realista, para ndo parecer tdo artificial
assim, muitas vezes tem um croma mais baixo. Mas aconteceu do produtor chegar e falar:
“mas isso ¢ um filme de comédia, ndo me interessam as pequenas nuances”. E acontece um
embate entre o produtor executivo, o diretor de cena e o diretor de fotografia. E eles precisam
chegar em um consenso e o filme acabar sendo remarcado inteiro. Inteiro, ndo, mas grandes
sequéncias. “Isso ndo passa porque ¢ uma comédia que eu quero vender”, o produtor fala. E a
gente ser obrigado a fazer essas correcdes em cima disso.

Existe um business, né? Além da parte artistica. Eu ja vi muita coisa acontecer em relagdo a
isso. Eu ja vi a edigdo de um longa metragem mudar, o final de uma histdria ser reeditado
para ter um final diferente porque o distribuidor chegou para o produtor e diretor do filme e
falou assim: “Nao, eu gostei do seu filme, mas se vocé quiser manter assim, eu Vou manter o
contrato em nossas 30 cépias para distribuicdo, mas se vocé alterar esse final para tal outra
coisa eu vou te garantir 50, por exemplo”. E vocé vé o diretor encurralado entre duas
decisdes. “Ou distribuo menos, mas entrego o filme do jeito que eu quero ou eu fago as
correcdes e tenho uma imersdo maior de mercado, mais pessoas terdo a oportunidade de ver
esse filme, e de repente terei a oportunidade ter uma bilheteria maior...”. E acabou vencendo o
lado do distribuidor. Entdo, em um negdécio como outro qualquer, algumas questdes acabam
sendo pesadas. Eu ja vi o filme sendo levemente remarcado, porque o produtor ndo quis, ndo
gostou de algo especifico, algumas cenas serem remarcadas.

E, sim, acaba sendo um trabalho mecanizado a partir do momento em que eu tenho uma base
para trabalhar, que ele é colaborativo, ndo é autoral.

Ele é artistico quando eu tenho liberdade e a minha visdo daquilo eu posso imprimir naquele
desenho de cor, o meu trabalho, na forma como eu faria aquele trabalho do diretor de
fotografia ou o diretor de cena. Existe a minha forma de fazer. Outro colorista chegaria no
mesmo resultado usando outras técnicas, outras formas e outras ferramentas. E ele deixa de
ser autoral e passa a ser mecanizado também quando sofre alteracGes devido a negdcios, ou 0

préprio diretor ndo gostou de algo, porque o fotografo achou que néo era daguele jeito.
6 — Como o senhor cria visuais ou looks para seus filmes? De onde vem sua inspiragéo?
Na maior parte dos filmes eu tenho um tipo de briefing, mas a gente tem a liberdade criar em

cima do briefing. Entéo, esses dias mesmo eu recebi o briefing de um projeto que eu comecei

e falaram: “ah, o briefing desse projeto ¢ um programa de TV”. E era um programa de TV que
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eu préprio tinha sido o colorista. E foi muito gratificante receber esse briefing. O meu briefing
para isso foi o programa Bem Coffee Brasil. E eu disse, “inclusive eu sou o colorista desse
projeto”. Entdo é legal quando vocé recebe isso. E um feedback positivo, inclusive. E eu citei
esse programa porque eu fiquei sabendo por outros amigos coloristas que esse programa se
tornou briefing para eles em outros programas e em outros projetos deles.

A inspiracdo para fazer um look... 0 meu trabalho é amarrado dentro de um desenho de
fotografia. Por mais que as cameras, hoje em dia as digitais, profissionais para cinema, para
profissionais de audiovisual, trabalnem no log, na imagem logaritimica, que tentam simular
aquele range da pelicula, e eu sou muito grato, por ter podido trabalhar com pelicula também,
e entender melhor como é essa curva de imagem, vocé acaba tendo uma intencdo da
fotografia e de outros elementos dentro dessa obra...

Mas para inspirar, buscar um look especifico, uma emocéo, acho que um colorista nunca pode
estar amarrado. A gente bebe de vérias fontes. A gente ndo pode beber em fontes de set, de
cinema. Mas falando em termos de imagem, de sensacdes, 0 color grading tem tendéncias
geogréficas... algumas referéncias que vem pra gente: “eu que quero que seja um filme
europeu” por causa da geografia climatica, as externas daquela regido, as tendéncias da
correcdo de cor de um povo especifico acabam sendo amarrados, acaba sendo uma coisa
cultural essa sensacdo versus correcdo de cor para um projeto em que as pessoas estdo
inseridas. NGs somos de um pais tropical onde as pessoas estdo habituadas com coisas com
cor, com coisas mais solares, diferente para alguma coisa filmada em Londres, na Inglaterra
em geral, onde existe um outro tipo de clima, uma condicdo mais nublada, mais frio, com
cores mais opacas, onde as pessoas estdo acostumadas a ver 0 mundo um pouco mais cinza,
por exemplo, ou menos solar. Entéo as referéncias vem inseridas numa cultura de uma pessoa
ou regido. Os briefings vem dessa forma. Entdo € importante vocé ver filmes de outros
lugares, ver séries, mas nao so isso. Acompanhar moda, acompanhar, video-clipes, tendéncias
de pintura, esculturas, qualquer coisa, que vOcé possa participar, possa acompanhar. E por
exemplo sou uma pessoa gque gosta muito de moda e existe fotografia estilo de moda, existem
composicdes de paletas de cor seja ela da moda, seja ela no video-clipe, seja ela em uma
pintura, uma ilustracdo, entéo é legal acompanhar as tendéncias.

O color grading tem tendéncias mundiais. Antes do telecine era o processo 6tico, através de
filtros, e por mais que vocé pudesse manipular aquela imagem por um tom, era feito por
filtros gerais dentro da imagem. E quando surgiu a correcdo através da intermediacédo digital,
guando vocé pode manipular mais a imagem, de forma especifica ou pontual dentro de uma

cena. Houve uma tendéncia de se ter uma corre¢do de cor um pouco mais carregada, porque
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os préprios profissionais queriam explorar essa ferramenta que eles tinham. E inserido numa
cultura, na década de 1980, por exemplo, tinham umas cores mais carregadas e vibrantes,
mais neons, mais voltadas para aquela época. Foi a época da popularizacdo do video-game...
Acho que foi uma coisa mais carregada. E depois a tendéncia mundial foi uma coisa mais
despojada. Agora, chegando mais para os dias de hoje, agora o que é pedido... quando
comecou o Instagram, por exemplo, as pessoas comecaram a brincar com filmes mais lavados
e mais tonalizados com um preto com tom mais tonado: azulado, magenta, um verde, mais
intencional assim, com cores um pouco mais sujas. A partir desse momento as pessoas
comecaram a pedir coisas mais naturalistas, E também o préprio color grading tem uma
cultura, uma tendéncia que acaba vindo nos projetos, entdo é importante estar atualizado do
que esta acontecendo, coisas da corrente ou da contra-corrente do que esta sendo feito. E

importante observar essa movimentacao.

7 — Em minha experiéncia percebi que ha filmes de produtor, filmes de fotografo e
filmes de colorista. Como o senhor percebe essas movimentagdes durante o color

grading?

Eu percebo na entrega de um projeto. Geralmente ele vem com pedidos especificos, vocé
sente no momento do seu briefing: “Ah, isso precisa ser de tal forma, porque de outra forma
jamais sera aprovado”. Ja cheguei a entregar um filme e o produtor, chegar e falar “nao”. Veio
para assistir e ele ndo gostar. “Era para ser uma comédia e ponto final. Ndo me interessam
essas pequenas nuances que vocés colocaram, acho que isso ndo vende, acho que isso nao
pode ser assim”. E acaba a gente mexendo no filme de novo.

Filmes de fotografo e de colorista sdo mais dificeis da gente notar. Existe a equipe e as
pessoas que confiam demais naquele trabalho, que encomendaram aqueles diretores mais
autorais, que buscaram aquele diretor de fotografia e que permitiram ao colorista a liberdade
de explorar de uma forma ou outra. Mesmo no trabalho de correcdo de cor, vocé tem que
preparar um caminho muito diferente do que era e vender a idéia, porque parte do trabalho de
color grading, assim como qualquer negécio, é feito no convencimento que algo pode ser
legal. Depende do projeto. Depende de quem tem a voz final. E 6bvio que o produtor acaba

tendo mais voz.

8 — O senhor percebe uma aproximagéo cromatica entre as comedias blockbusters da
Globo Filmes?
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No geral, sim. Acho que é um negdcio muito fechado, como business, eles acabam criando
uma férmula das coisas que dao ou ndo ddo certo para eles. Entdo € a mesma equipe que
entende a linguagem do cliente deles, que criam roteiros com estruturas parecidas, vocé tem a
mesma equipe de direcdo, equipes de direcdo de arte, equipes de figurino. Entdo, por mais que
as histdrias sejam diferentes, acabam indo para uma certa industrializacdo do produto. Ela é
feita como um objeto de arte, artistico, mas comercial também, existe a questdo comercial
acima disso. Entdo a propria fotografia acaba se aproximando. Entdo, se vocé assistir um
determinado filme e perguntar “Isso tem cara de Globo Filmes?” Sim. Eu diria que sim. A
gente percebe que dentro do contexto e do formato, ndo s6 o aspecto do color grading, e eu
posso falar como um profissional do color grading e do audiovisual, a gente percebe que ha
uma certa padronizacdo de um produto. E isso ndo necessariamente € algo ruim, eu acho que
para tudo h& espaco. Eu acho que o Brasil precisa trabalhar muito o cinema, o filme como um
objeto comercial. O cinema é algo artistico, mas também existe o aspecto comercial de
crescimento para que possam se fazer outras coisas, outros filmes. Mas acho que sim,

principalmente nas comédias ha uma identidade visual, uma narrativa como um todo.

09 — De um modo geral, as cores da comédia variam do realismo ao saturado. Por que

isso?

NOs somos seres supervisuais. No sentido das nossas sensac¢fes, no cinema principalmente, o
que a gente mais usa é a visao. Entdo a correcdo de cor tem um impacto direto numa narrativa
de uma histéria, embora seja subentendido pelo nosso cérebro, mas como experiéncia... um
filme com uma carga dramatica mais forte, € normal que ele seja mais carregado, mais
entonado, algum tipo de tom, um tipo de tom mais frio ou dessaturado, diferente de uma
comédia que € o inverso disso, justamente porque vocé sofre a privacao sensorial de alguma
cor ou tom, vocé sofre aquele peso, aquela falta de algo que vemos no nosso dia a dia.

Quando a gente estd em uma comédia, a narrativa de uma comédia é dificil, mais dificil que
um drama. Em todos os aspectos. Uma comédia se da em pequenas sutilezas. Uma piada, ndo
depende so do texto, depende daquele ator, do gestual daquele ator, da feicdo daquele ator.
Entdo um filme de comédia ndo pode ser escuro porque as coisas engracadas nem sempre séo
aqueles que estdo no texto, séo coisas que estdo no subtexto, nos pequenos gestuais, no olhar
de um ator, geralmente as feicOes estdo ali. Sua paleta de cor vai do realismo ao saturado

justamente para estimular a gente. O fato de ser superluminoso ou saturado é para criar um o
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superestimulo, a pré-disposicdo de contar aquela histéria e torna-la engracada. Entdo vocé
pode dar a sensacdo de privacdo ou superestimular também. Porque vocé esta estimulando

uma pré-disposicao para entrar naquela histéria

Entrevista com Leticia Blanco
Colorista da Vetor Zero.
Sédo Paulo, 10/09/2017

Entrevista realizada por messenger.
1. Fale um pouco da sua carreira de colorista.

Eu comecei a minha carreira como assistente de telecine, mais ou menos em 2003, por ai, na
Casablanca. Entdo a funcdo do assistente de telecine é basicamente preparar o material para o
colorista marcar cor e depois que marcou a cor, descarregar o material. Além disso, 0
assistente de telecine é encarregado também de preparar o audio que vai ser sincado com o
material filmado, fazer cépias sozinha, checar o material que foi printado™®. Enfim, esse
momento é muito legal porque d& a oportunidade de entrar em contato com o material, entrar
em contato com vérios profissionais diferentes, cada um trabalhando de um jeito diferente,
entdo é bacana para vocé perceber a diferenca de método de cada colorista, cada um tem a sua
forma especifica de enxergar as coisas, de fazer o workflow de trabalho, como ele monta os
layers de cor, entdo esse periodo todo € bem importante.

Depois de alguns anos no telecine, eu mudei de equipamento, eu fui para o Pablo™®

, que ja
era um equipamento ndo linear, e fiquei bastante tempo trabalhando nessa maquina como
assistente e fui, pouco a pouco, colocando mais a mdo na massa e tal... Nesse periodo que eu

fiquei no Pablo também foi muito bacana para exercitar a parte de workflow'?°, de input*?*,

122 ‘nor se tratar de um equipamento ndo-linear a preparacio do material era bem mais

output
complicada, vocé tinha outros fatores envolvidos, vocé tinha o conform, vocé tinha diferentes
tipos de materiais, comecaram a aparecer as cameras digitais... entdo nesse periodo do Pablo
eu peguei bastante experiéncia na parte da workflow, de preparacdo de material, de ver como

cada material reage... e assim foi.

8 printado: filme em digital que foi passado para pelicula.
19 htp://www1.quantel.co.uk

120 Eluxo de trabalho.

12! Entrada do material no equipamento de trabalho.

122 saida do material do equipamento de trabalho.
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No Pablo eu comecei a marcar cor, acabei saindo da Casablanca depois de uns 10 anos mais

OU menos, passei mais um ano na Psycho n’ Look'?®

e depois sai como free lancer e depois de
alguns anos trabalhando como free lancer eu acabei ficando fixa na Vetor Zero***, que é onde
eu estou hoje.

O que eu acho bacana na minha carreira foi essa oportunidade que eu tive de entrar em
contato com diferentes tipos de materiais, absurdamente variados, tanto em tipo de camera,
peguei a época de negativo, que eu acho essencial na minha formacéo, e tive a oportunidade
de lidar com matérias de diretores diferentes, de fotdgrafos diferentes, muito variados, entdo
da para dizer que eu ja vi bastante coisa, dificilmente um material € uma surpresa para mim,
isso é bacana. Isso deu uma certa solidez para minha carreira. Eu trabalhei ao lado de pessoas
muito boas, muito competentes, e muito do que eu aprendi eu devo a esses caras, eu tive a
oportunidade de trabalhar com os caras que sdo os tops da carreira, entdo acho que isso me

ajudou bastante.

2. Como é a pesquisa da estética ou do visual de um filme? Onde vocé busca idéias e

inspiracao?

Eu acho que a pesquisa da estética ou do visual de um filme comeca antes do filme, é uma
coisa que vocé deve fazer constantemente na sua carreira, que € buscar referéncia, que é criar
esse cabedal. Entdo vocé tem que assistir filmes, vocé tem que observar, vocé tem que ver ndo
apenas referéncias de cinema, mas vocé tem que ver 0 que esta aparecendo no youtube, o que
esta aparecendo na TV, vocé tem que ver todas as estéticas possiveis, vocé tem que ver como
era a estética dos filmes antigos, como era a estética de cada época. Isso vocé vé na TV, vocé
vé em filmes, vocé I&é em livros, entdo essa € uma coisa que vocé tem que fazer
constantemente, independente de estar fazendo um filme agora ou ndo, essa pesquisa tem
sempre que estar acontecendo. E ai a segunda parte é quando um filme cai na sua mao, que é
vocé chegar e conversar com o diretor, e tentar entender qual mensagem ele esta tentando
passar com aquele filme, entendeu? Qual a principal caracteristica daquele filme, o que
importa ali: a delicadeza, a agressividade, juventude... Ai conversando com o diretor, vocé
entendendo o que ¢é o filme, entendendo 0 que o cara quer, VOCé consegue pescar na suas

referéncias que vocé foi construindo ao longo ao longo da sua carreira, e juntando esses dois,

123 https://psychonlook.com.br
124 http:/Ivetorzero.com.br
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VOCé consegue criar alguma coisa para oferecer para o diretor. Eu gosto de apresentar mais de
uma opcao, eu gosto de pegar e fazer alguns estudos rapidos em algumas cenas, eu separo as
situacGes mais importantes do filme, umas duas, trés quatro, dependendo de cada filme e eu
gosto de fazer alguns estudos, ir para um lado, ir para 0 outro e apresentar para o cara duas,
trés quatro opgdes e ver o que agrada mais. A partir daquela que agradou mais o diretor eu
comeco a construir, a modificar e lapidar até chegar no que o cara quer. Mas as vezes
acontece de vocé pegar um filme e ser tdo evidente a idéia que vocé quer passar, é tdo
caracteristico que as vezes ndo tem mais de uma cor para representar aquilo, as vezes tem que
ser aquele look, vocé pensa naquilo, faz, assina e é exatamente o que esta na cabeca do diretor
também. Ai nesse caso nem precisaria de mais op¢des e mais estudos. Tem filme que
realmente ndo aceita outro look, aceita um look s6. Vocé olha para o filme e € isso. Isso

acontece em alguns Casos.

3. Uma vez com a estética ou o “visual” do filme definido, como é seu método de

trabalho?

Uma vez com esse look definido, que eu apresentei e o cara aprovou, gostou, discutiu, “¢é
assim que vai ser o filme”, a minha idéia é passar o look dessas trés, quatro cenas para o resto
do filme e ai comeca o trabalho do colorista, né? Vocé aplica aquele look para todo mundo,
afina de acordo com cada cena, ai vocé vai cuidar de dar match em todas as cenas, que €
deixar todas as cenas conversando entre si, fazer o filme ter uma unidade, o que significa
deixar as cenas literalmente iguais em termos de tom, luminancia e contraste ou as vezes as
cenas ndo precisam ficar rigorosamente iguais, mas elas precisam ter alguma coisa que
unifique elas, alguma coisa que seja uma ancora para a imagem, entdo se vocé tem um filme
gue tem muitas situac@es diversas, uma no sol, uma na chuva, uma ndo sei 0 que, obviamente
ndo tem como vocé deixar a mesma luminancia, 0 mesmo tom, 0 mesmo contraste para todas,
mas vocé busca alguma coisa que dé unidade, alguma coisa na textura da imagem que seja
igual, ou vocé deixa... sei la... todas as imagens tém aquela caracteristica, todas tém, talvez, as
baixas azuladas, as altas quentes, ou todas elas vao ter a saturagdo baixa, ou todas elas vao ter
a mesma curva de contraste, alguma coisa que unifique.

Com esse filme pronto, o que pode acontecer? E eu ja tive as duas situagdes. Eu ja tive
situacdo do diretor que sentou do meu lado e marcou o filme inteiro comigo, e ai nesse caso
vocé vai marcando e ai 0 cara vai dando opinido na hora. Entdo vocé marca a cena e o cara

fala: “ah, a roupa dessa menina aqui, tem como separar s6 a roupa e deixa-la um pouquinho
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mais vermelha?” ou entdo “tem como pegar s6 aquele cara que estd no canto e subir um
pouquinho a luminancia dele?”. Entdo o diretor vai falando para vocé na hora. Eu ja tive
situacdo assim. Mas ja tive situacdo que eu marquei o filme sozinha, depois apresentei para o
diretor, 0 que no meu caso € mais comum. Normalmente eu apresento o estudo, o diretor
senta, o fotografo senta do meu lado e aprovando aquele estudo eu marco o filme todo, afino,
e quando eu considero que o filme estd bom, eu dou um play para o diretor, e se ele tiver
algum comentario, alguma coisa que ele queira acrescentar, um detalhezinho, eu
complemento, apresento de novo e a gente vai lapidando até o filme ficar do jeito que ele
quer. Mas essa € apenas a primeira etapa, com o diretor, fotografo, enfim... Geralmente tem
varias outras etapas depois dessa... o filme vai para a agéncia, no caso de filme publicitario,
depois da agéncia o filme vai para o cliente, e em todas essas etapas vocé vai ter pessoas
opinando, pedindo coisas, pedindo para modificar, mudar completamente o look. Isso
acontece. E o trabalho que vai acontecendo ao longo do caminho. Do comego ao fim do filme

VOCé vai ter muitas mudangas.

4. O gue eu percebo é que em um color grading, o diretor de fotografia e o colorista tem
uma visao e uma busca mais artistica, enquanto o diretor e o produtor uma intencao

mais comercial, correto?

Depende. Depende muito. Porque o filme, no final, é do cliente. Entdo vocé ja quer cortar
etapas para deixar o cliente feliz. Vocé ja faz um look pensando no que o cliente vai aprovar.
Entdo, dependendo do material, principalmente publicitario, vocé ja tem mais ou menos idéia
do tipo de filme que o cara quer. Se é um cliente mais careta, se € um cliente mais arrojado.
Se ele provavelmente vai querer uma coisa mais moderna ou uma coisa mais tradicional. Ja
da para ter essa idéia quando vocé conhece o cliente. Entdo ja tem muito diretor que ja
comeca no caminho, mesmo porque muitos diretores ja fazem reunides com o cliente antes de
filmar o material. Entdo, essa questdo de look ja foi conversado antes. Muito embora o
produtor ndo tenha visto o material ainda, ele ja viu referéncia de outros filmes que o diretor
mostrou, que chegaram mais ou menos no gque o cara quer, como sugestdo, enfim. Ou o cara
ja deixou claro que ele quer um filme bem colorido, que ele quer um filme quase preto e
branco. Entdo, em alguns momentos o filme ja pode sair caminhando na dire¢do daquilo que
todo mundo sabe que o cliente vai querer. Mas tem isso, do diretor querer passar a idéia dele.
Ele chega na agéncia, a agéncia também vai tentar passar a idéia dele e apresentam para o

cliente, que pode aceitar ou ndo. Isso também acontece bastante, principalmente da parte da
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agéncia, mas surpresas acontecem. Entdo eu j& presenciei filmes em que o diretor e a agéncia
ja fizeram uma cor comigo, que eu tinha certeza que o cliente ndo iria aceitar, por ser muito
diferente, muito moderno, muito ndo tradicional e, no final, o cliente acabou aceitando, o
cliente gostou e resolveu apostar naquilo, entdo acontece.

Mas isso que vocé falou tem um fundo de razdo grande, bastante grande. Geralmente é muito
mais comum vocé ver o diretor e a agéncia tentando passar um filme mais arrojado, mais

artistico e voltar um para o mais tradicional quando chega no cliente, entdo acontece.

5. Geralmente o processo de criagdo, de tratamento de imagem, acaba sofrendo
influéncia da cultura de uma época, ndo apenas visual. Podemos citar o tratamento de
cor do filme Matrix, com aquele verde emulando a nascente cultura digital. Hoje existem
os diversos filtros do Instagram que influenciam o tratamento de imagem. Entéo, quais
as maiores influéncias visuais dos atuais filmes brasileiros, principalmente das

chamadas “globochanchadas”?

Com certeza, acaba recebendo influéncia cultural da época, sem duavida. E isso, antigamente
era mais reservado ao cinema mesmo, as influéncias vinham mais do cinema de forma geral,
tanto do cinema europeu, americano... enfim, essas influéncias costumavam vir do
entretenimento. Hoje em dia com youtube, com Facebook, etc, eu noto que essa influéncia
estd ficando um pouco mais espalhada, entdo ndo ficou uma coisa tdo reservada ao nicho
profissional. Acabou se espalhando. Entdo o que eu vejo muito hoje sdo filmes que estdo indo
para TV, filmes comerciais mesmo, filmes de TV, que os caras buscam intencionalmente um
look naturalista, como se fosse um look de youtube, um look de alguém que filmou com o
préprio celular, uma cena que eles chamam de naturalista, praticamente uma correcdo de cor
com cara de que ndo foi corrigida. 1sso € uma coisa que eu sinto muito no nosso tempo.
Antigamente, o look que predominava na publicidade era um look bonito, que vocé olhava e
aquilo brilhava no olho, entdo o produto sempre brilhante, tudo chamando a atencéo, tudo
com correcao de cor para trazer os produtos e tal... Hoje em dia parece que a questdo € ser
mais naturalista. Essa correcdo de cor estilo Instagram eu vejo um pouco de resisténcia por
parte de fotdgrafo, diretores... geralmente quem trabalha na area mais profissional tem uma
certa rejeicao a isso, a esse tipo de cor muito exagerada, muito over. Eu vejo que isso € mais
aceito pelo publico em geral do que pelos nichos mais especializados, digamos assim.

Eu ndo tenho muita experiéncia com as chamadas globochanchadas por ndo ser um estilo de

filme que eu consuma muito, entdo o que eu vi, foi 0 que eu esbarrei na minha experiéncia de
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trabalho, entdo eu ndo sou a pessoa mais especializada para falar sobre as globochanchadas,
mas o0 que eu percebo é, quando se trata de comédia, geralmente costuma ser aquela cor mais
tradicional mesmo, sem vocé pintar muito o filme, né? Uma cor mais naturalista, bastante

pele, pele com cor de pele, bastante saturacédo, cor de comédia, né?

6. Em que sentido o tratamento de cor de um filme pode torna-lo mais ou menos

comercial?

A cor é um statement, ela € uma mensagem, ela é uma declaragdo. E bastante importante,
porque é justamente ela que vai intermediar a mensagem que esta sendo passada pelo filme.
Ela que faz essa intermediacdo com o publico. Entdo, se vocé fizer uma comédia e fizer uma
cor sombria, uma cor escura, com baixa saturacdo, vocé vai ter duas mensagens divergentes, e
isso pode causar um mal estar no publico. Entdo, eu acho que a cor pode deixar o filme mais
comercial nesse sentido, ndo que o filme tenha que ser claro, ou brilhante ou colorido, mas
ndo, no sentido da cor e do filme estarem falando a mesma lingua. A cor do seu filme tem que
passar a mesma mensagem que seu filme quer passar. Se a mensagem do seu filme é uma
mensagem agressiva, entdo a cor tem que ser agressiva, se o seu filme é alegre e relaxante,
entdo seu filme tem que ser assim também. Se vocé assiste um filme de guerra e a cor for
saturada, bonitinha, suave, tem alguma coisa ali que né&o vai conversar. Entdo um bom filme
comercial de guerra teria uma cor de filme de guerra, que seria uma cor com baixa saturacéo,
bastante contraste, bastante &reas escuras... da mesma forma, uma cor comercial para um
filme de comédia, seria uma cor mais colorida, mais naturalista, nada muito tingido. Entdo eu
acho que, independente de qual cor vocé vai usar para seu filme, o que vai deixar ele mais
comercial e que vai ser mais profissional, digamos assim, € vocé saber passar a mesma
mensagem com a cor e com o filme. Isso vai criar uma consisténcia no seu filme e é essa
consisténcia que vai deixar seu filme mais agradavel para o publico e talvez mais bem
sucedido comercialmente, digamos assim.

E, levando-se isso em conta, a sua idéia pode ser a oposta disso, de querer fazer
intencionalmente uma cor menos trabalhada, uma cor mais rdstica, justamente para denotar

que vocé esta fazendo um filme menos comercial e mais underground.

7. Apesar da tecnologia digital possibilitar uma grande variedade estética, isso ndo
acontece na pratica. Vemos obras cada vez mais padronizadas cromaticamente. Por que

iSso acontece?
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Eu acho que essa padronizacdo acontece porque as pessoas tem medo de errar. As pessoas
tem medo de arriscar e principalmente, se ndo for um filme independente, se for um filme
atrelado a um produtor, a um cliente que ta pagando fica mais dificil ainda porque o mais facil
é vocé ir para o conhecido, para o seguro, que tem mais chance do cliente aceitar. Talvez seja
mais facil encontrar uma variedade em filmes independentes porque a pessoa ndo precisa
bater cartdo pra ninguém e ela consegue ter um pouco mais de liberdade para fazer alguma
coisa diferente.

Mas eu acho que isso ndo € uma exclusividade do Cinema. O ser-humano é assim por
natureza. Eu acho que o mais comum é as pessoas fazerem no padréo para tudo, para musica,
para roupa, e ai vocé tem um ou outro que se destaca fazendo algo diferente. E essas pessoas
gue se destacam ou elas acertam ou elas erram, entdo, por causa disso, a maioria prefere ficar
em um lugar seguro e ndo arriscar para nao errar, né? Eu acho que ndo é uma exclusividade
do Cinema. Isso acontece em varias areas.

Eu acho até que as cameras digitais tem um pouquinho de culpa nessa historia, também. As
cameras digitais e aquilo que eu falei antes, dos videos caseiros, dos videos de youtube... As
cameras digitais produzem uma imagem em log, que é uma coisa que vocé nao via muito na
época de telecine. Na época de negativo, quando vocé colocava o material no telecine,

normalmente vocé ajustava o material como taf'®

, que ele dava um certo constraste, ele
deixava a imagem mais ou menos parecida com o que foi filmada no dia. Entdo, ninguém da
equipe via esse material com esse look lavado que as cadmeras digitais possuem hoje. Esse
look logaritimico, com a imagem bem aberta, com todo o range para vocé mexer, que é uma
imagem boa para vocé trabalhar, € uma imagem feia para vocé visualizar. Mas apesar de ser
uma imagem feia, as pessoas estdo se acostumando com elas, porgue é a primeira coisa que as
pessoas veem quando tiram a imagem da camera. E toda a equipe. Entdo muitas pessoas
manipulam esse material antes da correcdo de cor e para elas, de certa forma, o olhar vai se
acostumando. Eu acho que isso acabou estragando um pouquinho o olhar das pessoas, porque
VOCé Vé coisas que ndo era para Vocé estar vendo, areas de escuro, por exemplo, que foram
filmadas para serem escuras, quando vocé esta com o material em log, vocé consegue ver um
pouco de detalhe, mas aquilo, quando vocé ajustar seu contraste real, para simular o dia que
foi filmado, esses detalhes sumiriam. Mas como as pessoas ja viram aqueles detalhes no

material em log, quando vocé aperta o contraste, elas pedem “ah, volta ali, porque eu quero

125 Taf: telecine alignment film. Rolo de filme de curta durag&o usado para gravar cores de referéncia.
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enxergar o que eu estava enxergando 14, porque tinha detalhe embaixo da roda do carro”, por
exemplo. Isso te limita um pouco. Entdo, o que eu sinto é que isso acabou estragando um
pouquinho a possibilidade do colorista criar, com a cor. Eu tenho muita dificuldade, por
exemplo, de levar para o ar um material com o contraste correto, porque colocar o preto no
lugar onde ele deveria estar, € uma coisa que a maioria dos diretores sdo contra. A agéncia, 0
cliente, sempre querem ver mais do material, entdo vocé néo consegue dar o contraste correto,
que o material deveria ter. E isso era uma coisa que no telecine ndo acontecia, porque a pessoa
via aquela imagem, era a primeira imagem que ela via e ela ndo tinha acostumado o olho com
aquela imagem lavada. As pessoas se acostumam com essa imagem e quando chegam na
etapa da correcdo de cor, vocé ndo consegue fugir muito daquilo. Eu acho que, nesse sentido,
as cameras digitais acabaram atrapalhando um pouquinho a criatividade do colorista, digamos
assim. Tem alguns filmes que eu vejo no ar, de publicidade, ou campanhas institucionais e
vocé tem a impressdo de que ndo teve nem correcdo de cor. O material saiu da camera,
ninguém arrumou e j& mandou daquele jeito, de tdo lavado que esta.

Eu acho que uma forma de melhorar essa padronizacdo seria olhar para tras, em vez de
consumir s a cultura de hoje, de consumir youtube, de consumir os filmes que estdo no
cinema hoje, as pessoas deveriam olhar o que ja foi feito antes, comecar a olhar as outras
épocas. Como ja foi falado antes, cada época tém suas referéncias culturais e eu acho que hoje
a gente teria uma riqueza maior, uma diversidade maior nos looks se as pessoas fossem buscar

mais inspiracdo nas coisas que ja foram feitas, talvez seja isso que esteja faltando.

8. Vocé percebe uma aproximacdo cromatica entre as comédias blockbusters da Globo

Filmes?

Como eu disse na outra pergunta, eu ndo sou a pessoa mais adequada para falar das comédias
blockbusters, das comédias Globo Filmes, por ndo ser o tipo de contetdo que eu consuma.
Mas eu acho que existe, sim, uma aproximacao cromatica, e eu acho previsivel isso acontecer
porque o Brasil é bastante consumidor de comédia blockbuster, entdo vocé tem um publico
que estd acostumado com esse tipo de visual, com esse tipo de look. Entdo quando vocé lanca
no Brasil um filme para esse mesmo publico, e vocé quer que seja comercial e bem sucedido,

é natural que vocé tente fazer esse look que o publico ja esté preparado para ver.

9. O produtor (ou a empresa produtora) de um filme pode influenciar na corregdo de

cor ou dar o veredito final na cor de um filme?
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Sim. Ela pode e geralmente ela d&. Dito isso, vocé tem diferentes tipos de produtor e de
empresas produtoras. Entdo existe aquele tipo de produtor que contratou aquele diretor e
aquele fotografo... na verdade, quando ele contratou esses caras, ele contratou um pacote
completo, porque ele sabe o estilo do diretor, ele sabe o estilo do fotografo, entdo ele compra
0 pacote inteiro. Ele quer aquele diretor, ele quer os insights que aquele diretor vai ter, ele
quer o look que aquele diretor de fotografia consegue. E um pacote. Quando vocé tem esse
tipo de produtor, ele consegue respeitar bastante a opinido da equipe, a opinido do diretor e

tal... e acaba deixando o look na méo do fotdgrafo e do diretor. Isso acontece bastante.

10. De uma maneira geral, as cores das comédias variam do naturalismo ao saturado.

Por que isso?

Eu acredito que as cores de comédia, de filmes de comedia... elas buscam uma cor que ndo
seja chamativa, no sentido da cor ndo chamar mais a atencao do que o filme. Entdo nesse caso
ndo teria muito para onde correr, a ndo ser ficar no naturalismo mesmo. E eu acho que a
questdo do saturado, é porque vocé estd fazendo um filme alegre, um filme que tem que ser
colorido, entdo € um visual quase de filme infantil, se vocé for pensar.

Sao simbolos, né? Vocé tem simbolos de cor que funcionam com o psicolégico das pessoas,
entdo vocé nunca vai ver um filme de comédia com a cor escura, dessaturado, porque vocé
estaria tendo uma divergéncia de mensagens ali, entre o visual e o roteiro ali, que é um pouco
do que eu comentei naquela outra pergunta. O filme de comédia é para vocé ver e se sentir
relaxado, se sentir feliz, descontraido, dar risada. Entdo vocé ndo pode ter uma cor que te
deixe tenso, ou que te estimule a agressividade, ou que vocé se sinta mais triste com ela. A cor
tem que conversar com a mensagem do filme. Da mesma forma que vocé ndo iria contar uma
boa noticia para alguém usando a marcha funebre de trilha-sonora, ou vocé ndo iria em um
enterro ouvindo um axé ou uma musica super alegre. Fica esquisito. A cor é como a musica,

tem que refletir o clima do filme.

Entrevista com Luis Ignacio Barrague
Coordenador de pés-producao da O2 Filmes
Sao Paulo, 17/11/2017

Entrevista realizada por whatsapp e e-mail.
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1. Luis Ignacio Barrague, o senhor pode falar um pouco sobre sua carreira?

Comecei a trabalhar na area de comunicagdo em 1997, quando entrei na faculdade de Radio e
TV na FAAP. Durante o periodo de estagio da faculdade trabalhei na Radio Cidade 96.9 FM.

Em 2002, apds formado, abri uma produtora de video com foco em video institucional e
corporativo. Paralelamente a produtora trabalhei como freelancer em diferentes fungdes de
locucdo, operador de camera e editor. No ano de 2006 entrei na Teleimage, que era a pos-
produtora de cinema do grupo Casablanca. No ano de 2013 entrei na O2 pds como supervisor

de pos producdo, onde trabalho até hoje.

2. O parque empresarial brasileiro de pos-producdo apresenta hoje dois aspectos:
empresas mistas, que oferecem varios servicos agregados, e empresas menores,
oferecendo trabalhos especificos. A O2 cabe dentro da primeira caracteristica. Como

funciona isso para vocés?

A 02 Pés foi inicialmente criada para atender trabalhos especificos da 02 Filmes
principalmente em publicidade. Com o passar dos anos a O2 Pos foi crescendo junto com a
demanda da produtora também na &rea de entretenimento. A O2 Pdés foi crescendo e se
estruturando com novos equipamentos, profissionais e desenvolvendo novos servigos até estar
pronta para se abrir ao mercado nacional.

No ano de 2017 devemos acabar com mais de 30 longas, 6 séries e mais de 100 publicidades
finalizadas. Para atender a demanda, ap6s a abertura para 0 mercado externo, foi criada a 02
Pds no Rio de Janeiro que trabalha juntamente com S&o Paulo. Alguns dos servicos de pos
realizados dentro da O2 sdo: laboratorio digital e backup, conform, 3D, motion graphics,

composicdo, color grading e masterizagdo para cinema, TV e VOD*?.
3. Qual a importéancia do processo de color grading para a cadeia filmica?
Considero o color grading como o acabamento final de um projeto audiovisual. E 0 momento

em que a visdo do diretor e fotdgrafo pode ser realcada e alcancar um nivel superior de

refinamento de imagem. Hoje em dia com os recursos disponiveis € possivel manipular tudo

126 \/ideo on demand. Video sob demanda. Produtos audiovisuais alugados via streaming.
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na imagem, inclusive resgatar cenas com problemas técnicos de captacdo, que foram quase

perdidas.

4. Mesmo com os softwares oferecendo mais ferramentas e as maquinas mais rapidas,

notamos um trabalho artistico mais bésico nas comédias nacionais. Por que isso?

Infelizmente considero que o avanco da tecnologia tem um lado negativo que € 0 acesso ao
profissional sem formag&o avancada criando este resultado. Antigamente com pelicula ndo era
possivel errar, por causa disto os anos de aprendizado para assistente eram muitos, formando
profissionais com conhecimento solidos. Hoje em dia as cameras digitais permitem errar em
maior quantidade, capturar sem limites de takes (digital) em cameras 4K com 14 stops,
deixando muito espaco de manobra na po6s para aplicar um look genérico e ser aprovado. O
problema ndo esta somente nos profissionais da producédo e pds producdo, os clientes também

ndo conhecem as tecnologias e 0 que pode elas podem oferecer.

5. Parece que hd uma aproximacdo cromatica entre as comédias da Globo Filmes, um

Naturalismo Saturado, como produtos de uma mesma industria. Por que isso?

Considero uma tendéncia de look por género de filme. Aqueles mitos criados na industria.
Neste caso é de que comedia tem que ter imagem saturada.
Também podemos supor que existe uma repeticdo da equipe que acaba repetindo a férmula

que funciona.

6. Eu consigo estender esse conceito para outros géneros? Em dramas consigo notar um

naturalismo dessaturado, e em policiais, um naturalismo contrastado?

Sim, é possivel categorizar os géneros por looks. N&do € aleatério isso, tem um livro muito
bom chamado If it's purple someone's is Gonna die, da Patti Bellantoni que fala sobre a
influéncia das cores na narrativa do filme. O interessante é usar isto de maneira moderada e
com objetivo claro para ndo cair no 6bvio de tal look é para tal categoria. Sempre lembrando
que o look de um filme comeca na producdo com escolha da paleta de cores a ser trabalhada

no figurino e direcédo de arte.
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7. O que falta para a industria cinematografica nacional crescer e poder se auto

financiar?

Lembro que 20 anos atrds ndo era possivel trabalhar exclusivamente com cinema no Brasil,
faziamos dois longas por ano. Gragas as leis e incentivos de impostos hoje em dia temos um
mercado funcionado com quase 200 longas anuais feitos no Brasil. Ultimamente trabalhei em
alguns filmes com financiamento 100% privado. Ainda é raro mas ja esta acontecendo.
Acredito que é necessario diminuir essa dependéncia de leis e aumentar a oferta de fundos
privados. Na maioria dos paises cinema é misto, tem financiado e privado. Alguns mercados
como americano e indiano se auto financiam quase que completamente, mas lembrando que l&

fazem mais de 2000 filmes por ano.

8. Quais as ultimas novidades no processo de p6s-producdo e o que podemos esperar no

futuro?

Vejo o assunto de trabalho colaborativo como a maior mudangca em nossos processos. Hoje
em dia todas as empresas estdo fazendo. Vemos Avid e Adobe focados tanto na internet como
na rede local das empresas com recursos de compartilhamento de timelines, projetos e midias.
Davinci Resolve tem um sistema muito bom de acesso simultaneo a mesmo timeline, é
possivel vocé ter um colorista, editor e compositor trabalhando na mesmo timeline em
maquinas separadas.

Vejo no futuro uma maior integracdo entre a p6s producdo e a producdo, quando nossas
conexBes forem mais rapidas e nossas maquinas remotas (cloud computing) mais baratas,
imagino pessoas se locomovendo para o set ou trabalhando remoto precisando somente

monitor, teclado e mouse.

9. H& algum filme de coracdo? Que o senhor tenha gostado mais de fazer?

Diversos filmes me trazem lembrangas. Pelo desafio técnico lembro de Tempos de Paz
(2008), do diretor Daniel Filho, por que foi o primeiro longa rodado em camera RED. Em
2008 foi um desafio para entender e criar o workflow dentro da pds para camera digital 4K,

nédo existiam referencias para seguir e nem softwares para usar.

Entrevista com Gigio Pelosi
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Colorista
Juiz de Fora, 19/11/2017

Entrevista realizada por messenger.

1. Gigio, o senhor pode nos contar como foi a sua carreira de colorista?
Minha carreira come¢ou em meados dos anos 1990, em plena era das peliculas, fazendo

transfer, naquela época para formatos de video, Beta*?’, Beta Digital*?®, D1'*° e D2'*°,

2. O senhor trabalhou com a pelicula e agora com o digital. Pode nos relatar como foi a

modernizagdo da tecnologia do tratamento de cor no Brasil?

Sim, claro. Eu, na verdade, ndo chamaria de modernizacdo, porque nds nessa época da
transicdo ndo estdvamos tdo atrasados. Seguimos o fluxo natural dessa mudanca de
plataformas, se é que podemos chamar assim. NGs trabalhdvamos com pelicula, telecines dos
mais avangados, como nos grandes centros de producdo de cinema... LOogico que em uma
guantidade e em uma escala muito menor e talvez com uma deficiéncia pequena, mas nao
relevante do aparelhamento do parque tecnolégico.

Complementando, acho que também havia uma outra questdo, que era uma ansiedade por
poder filmar mais, em quantidade, e de maneira mais barata. Coisa que hoje em dia sabemos
gue ndo ¢ de todo uma realidade, uma verdade, pois filmar bem, filmar direito, em digital,

também ndo é barato.

3. O senhor trabalhou no primeiro longa em 2K no Brasil, Casa de Areia. Como foi 0

tratamento do filme? E quais as dificuldades encontradas no durante o grading?

As dificuldades foram as mesmas que encontramos em qualquer trabalho de grande porte.
Casa de Areia era um filme que tinha muita expectativa por parte dos diretores e produtores,
da prépria casa de finalizacdo que na época eu trabalhava e que foi a responsavel pela
finalizacdo do filme. Entdo havia uma certa apreensdo sobre como o filme seria entregue, se

alcancariamos um nivel de qualidade semelhante aos processos antigos, foi bastante

127 Fotmato de videotape analdgico.

128 Formato de videotape digital.

129 Fita de video digital.

130 Fita de video digital, com qualidade inferior & D1.
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trabalhoso, mas no final chegamos em um resultado que todos ficaram satisfeitos. O filme foi
entregue, foi bem, sem grandes surpresas.

As dificuldades foram mais técnicas, por que estamos falando de arquivos enormes para a
época. Nao vou lembrar o tamanho de cada fotograma. Isso demandava tempo e espaco,
discos e muito tempo de trdfego de material, entre um disco e outro, render que demorava

uma eternidade, coisas assim.

4. Como é a pesquisa da estética ou do visual de um filme? Onde o senhor busca ideias e

Inspiracao?

Primeiro de tudo, a gente tem que ouvir os anseios dos diretores. Eles vem, com certeza, ou
guase sempre vem com um pré conceito ja formado e cabe ao colorista nesse momento ouvi-
los, debater sobre isso, talvez fazer algumas ressalvas, algumas observagdes, as vezes indo
contra aos que os diretores ja pré-concebiam. Geralmente é ouvir o que os diretores querem e,
a partir dai, com as imagens que eles filmaram, se fazer um estudo, mas um estudo livre
mesmo, no maximo assistindo um ou dois filmes que tenham afinidade com o conceito que 0s
diretores ja4 conceberam, mas a visualizacdo dessas referéncia sdo apenas para ilustrar um
caminho que se quer, uma intencdo para o filme: se ele é denso, se ele é frio, se ele é

colorido...

5. Uma vez com a estética ou ""visual'* do filme definido, como é seu método de trabalho?

Eu ndo gosto de comecar pelo inicio, vamos dizer assim. Procuro trechos que considero
importantes para o filme, as vezes ndo sdo importantes, mas sao interessantes visualmente.
Marco cenas especificas, aleatérias durante o filme. Isso no primeiro dia de trabalho. Fazendo
experiéncias, navegando de um lado para outro, com um look mais X, um look mais Y,
pulando de cena em cena, uma coisa bastante experimental mesmo.

No segundo dia de trabalho, a primeira coisa é analisar o que a gente fez no dia anterior, ver
se acertamos alguma coisa, se ndo acertamos nada. E caso tenhamos acertado alguma coisa,
levar esse conceito, essa marcacao de cor, de luz, e partir desde o principio do filme aplicando

esse conceito.

6. Como é a sua relagdo com fotografos, diretores e produtores? Como é a ingeréncia de

cada um deles? Existem casos de interferéncia diretas de produtores?
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A relacdo com os diretores tem que ser a mais aberta e sincera possivel, porque muitas vezes
eles querem alguma coisa na imagem que ndo é a melhor para o resultado final da imagem.
N&o estou falando do filme. Mas, por exemplo, uma cena, que por algum motivo, ficou
escura, subexposta e tem que ser super clara, a gente vai acabar produzindo uma imagem
ruidosa, uma imagem feia, cheia de artefatos, cheia de problemas, que esteticamente nédo é
interessante. Nesse momento cabe a gente alerta-los sobre isso e sugerir uma outra op¢éo, diia
uma opgao meio termo.

Sobre a ingeréncia de cada uma das partes, isso € muito relativo ao filme, ao tipo de filme que
estd sendo feiro. Um filme autoral, quem manda é p diretor e o diretor de fotografia. Quem
decide a estética séo esses diretores. J& em filmes mais comerciais, aonde existem contratos,
dinheiro, muito dinheiro envolvido, coisas assim, o produtor acaba tendo um peso maior do
que nos filmes autorais, porém ainda vai se respeitar os conceitos que os diretores

estabeleceram na pré-producdo, durante a filmagem, etc.

7. Se nos assistirmos hoje as comédias produzidas pela Globo Filmes em associa¢do com
outras produtoras independentes, conseguimos perceber duas tendéncias em sua
fotografia: a) naturalismo nos tons de pele b) excesso de saturacdo em outros elementos

de cena. Por que esse naturalismo? Por que essa saturacao?

Eu acho que isso é uma questdo cultural. Como vocé citou ai a Globo Filmes, isso € uma coisa
que a gente vé na televisdo. Na televisdo que eles fazem. Algo que ja esta na cultura do povo
brasileiro, que assiste isso basicamente, e que até bem pouco tempo atras assistia basicamente
novela da Globo, 0 maximo de dramaturgia que o povo tinha acesso. E, é 16gico, ndo estou

falando de totalidade.

8. Entéo, levando-se isso em consideracdo, como o digital possibilitou deixar os tons de

pele mais naturalistas e a0 mesmo tempo cenarios e figurinos mais saturados?

Eu acho que o mérito disso, em sua maior parte, é da direcdo de arte e da fotografia. Mas no
meio digital, na correcdo de cor digital, a gente consegue... a gente tem mais recursos para
isolar determinada area, determinado elemento e trabalhar separadamente, e nele trabalhar

separadamente, independente do restante da cena.
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9. H& algum filme de coracéo, que o senhor tenha gostado mais de fazer?

O filme de coracgéo ¢ aquele que vocé esta fazendo no momento. Vocé tem que estar gostando

dele. Agora, algum especifico que eu goste? N&o sei te dizer...

Entrevista com Luan Monteiro
Colorista

Juiz de Fora, 19/11/2017
Entrevista realizada por whatsapp

1. Luan, como foi a sua carreira de colorista?

Na verdade ainda estd sendo. Gracas a Deus eu ainda estou ativo no mercado. Hoje eu
cheguei na plenitude da minha carreira. Em autonomia. Eu estou na minha melhor fase.
Mesmo quando eu trabalhei na Casablanca eu nunca tive uma fase tao boa.

Rapidamente, em resumo, eu sou formado em Historia. A partir dessa formacdo, ja na
faculdade eu trabalhava como assistente de fotografia. Entdo eu trabalhei como assistente de
fotografia de médio e grande formato, para fotografias culinérias especificamente durante
alguns anos com o Boccato e foi aonde eu aprendi a linguagem fotografica, a leitura da
imagem, o principio béasico. A gente fotografava em pelicula, entdo processo era mais
artesanal. Disso surgiu o convite de um colega, que hoje estd no mercado também, que é o
Fernandinho (Lui), que me chamou porque ele precisava se tornar colorista e ele precisava
que alguém virasse assistente para estar no lugar dele. Foi ai foi que eu conheci a Casablanca,
o mercado. Comecei ali sem saber absolutamente nada e, a partir disso, eu aprendi meu oficio,
aprendi o oficio de corre¢do de cor, com os grandes mestres, com 0s grandes coloristas do
Brasil. Todos eles que comecaram suas carreiras na fase que isso era uma arte, eles pularam
do analdgico para o digital. Entdo, entre eles, a gente pode citar o (os coloristas) Bueno, 0
Jodo Theodoro, um grande colorista, Magda, Guilherme, Ricardo Hering, Serginho, Ely,
Marco, toda essa turma da primeira geragéo. Trabalhei com todos, menos o Yoshinaga que era
da geracdo mais velha.

E, dessa forma, como funciona a carreira hoje? Hoje, po6s Casablanca, onde todos nds nos
formamos, ali todos nds trabalhamos mais voltados para o entretenimento, a gente fazia, eu
pelo menos, fazia muito mais longas-metragens, TV, apesar do mercado de publicidade ser

assiduo ali na casa. Hoje diversificou-se muito e atualmente eu faco diversos tipos de
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trabalho, basicamente a publicidade para pagar as contas, enquanto o trabalho de
entretenimento, apesar do valor ser menor, séo realmente os trabalhos que a gente acaba
voltando com mais carinho e amor, sdo as obras que vao permanecer, vamos dizer assim, para

as proximas geracdes, para o futuro. E o que a gente deixa de legal do nosso trabalho.

2. O senhor esta na area desde a fase de pelicula e participou da transicdo para o digital.

Quais as principais diferencas notadas?

E. A gente comegou na pelicula e hoje a gente esta fase do mundo digital e na fase das
ferramentas todas elas digitalizadas. As principais diferengas, primeiro em relacdo a
fotografia. A fotografia foi assim reformulada. Os fotdgrafos antigos tinham uma metodologia
muito, muito disciplinada, eles eram extremamente focados no trabalho e tinham muita pouca
chance de erro por conta do custo alto do negativo. Os fotégrafos atuais sdo tdo bons quanto
0s antigos, a gente vé que a técnica em alguns fotdgrafos até melhorou, nas geracdes atuais. O
que difere é que os cuidados sdo diferentes, existe uma forma mais préatica de fotografar, uma
possibilidade de se ter muito mais oportunidades, e o erro €, vamos dizer assim, ndo é que
seria aceito, 0 conceito ndo seria esse, ndo é que ele pode passar, mas ele nem sempre é um
problema. E as vezes ele pode ser corrigido de maneira imediata. E isso reflete no nosso
trabalho, que quando a gente recebe material para poder trabalhar, vocé nota qual foi o tipo de
set que existiu e como foi feita essa fotografia.

Entre as principais diferencas, o mais interessante é a democratizacdo das ferramentas de
correcédo de cor, dos softwares e da desmistificacdo disso, o que fez com que a gente tivesse
uma profunda diferenca na forma de se interpretar o trabalho de correcdo de cor. As vezes o
fotografo, vem com uma referéncia. De maneira geral, todos eles brincam com as ferramentas
com que a gente brinca. E, de certa forma, nosso trabalho acabou ficando até mais dificil.
Vocé tem que acompanhar isso, e entender isso como uma coisa boa para vocé, boa para o
mercado, porque ele vai pedir melhor as ferramentas, muitas das que vocé tem a disposicao,
ele vai conhecer essas ferramentas e eventualmente ele ja usou. E isso faz com que a gente
tenha uma forma diferente de atuar em um filme, de criar em cima de um filme. E, claro, vocé
tem que ser melhor cada vez que entra em algum outro projeto, entdo eu acho que essa é a
principal diferenca. Antigamente, tinha-se pouco conhecimento em ralagéo as ferramentas, até
por que elas eram menos, a gente tinha menos ferramentas. Os softwares, inclusive, eram
mais complicados, complexos e pesados, porém com menos ferramentas. Hoje eles sdo bem

mais leves e com uma gama maior de ferramentas.
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Mas o que se diz respeito especificamente a correcao de cor, se vocé abre a aba do DaVinci, a
aba de qualquer software de correcdo de cor poderoso, vocé vai ver que as ferramentas sao as
mesmas. Elas ndo mudaram. Elas melhoraram. N&o existiu uma inovacdo em relacdo ao que
vocé tinha até o inicio dos anos 2000, final dos anos 90. Algumas poucas novas ferramentas
que surgiram. Entdo, o trabalho efetivo mudou mais de maneira conceitual, do que de forma

efetivamente pratica.

3. Uma vez com o ""visual' do filme definido, como é seu método de trabalho?

O método de trabalho é bem simples, na verdade. Pra gente definir o look, eu elejo alguns
planos que sejam mais gerais, as situagdes e os ambientes. A partir desse plano mais geral, eu
faco referéncias, digamos assim, das cenas que existem dentro da decupagem, da montagem.
Entdo, se temos uma geral, um plano, contra-plano, uma conversa, faco uma referéncia para
cada um. Essa referéncia vai valer até o final, dessa sequencia. E ai, a gente cria, para cada
uma dessas sequéncias, de acordo, claro, com a vontade do diretor e do fotografo, uma
referéncia visual que vai valer como look ou a referéncia de cor para aquela sequéncia. A
partir disso a gente tem que manter uma unidade nas cores, nos elementos de arte, que a gente
possa ter no ambiente. Se for uma externa a gente tenta manter o melhor possivel a
continuidade, seja em um asfalto, seja de uma arvore, seja de um gramado, um céu, e pele.

Pele também é um elemento primordial nesse ajuste.

4. Nés ja passamos varias vezes por filmes em que o fotografo fazia uma cor e o depois
da apresentacao, o diretor fazia outra. Podemos falar que ha filmes de fotografo e filmes

de produtor? Pode citar algum caso especifico?

Sempre. Invariavelmente. O fotdgrafo tende a ter o trabalho da imagem com a fotografia que
ele desenhou. Ele vai aprender a gostar de contrastes. RegiGes pretas sdo regides pretas.
Marcas escuras nos olhos em ator fazem parte daquilo que foi fotografado. Enquanto que o
diretor e o produtor querem sempre ver o produto dele. N&o séo todos os diretores, ndo vamos
generalizar, mas o que quer dizer isso? “Olha, meu ator tem que aparecer”, “Isso ai tem que
ficar mais claro”, “mete brilho ai”, “Sobe tudo, escurece ndo, bota mascara ali”. Essa ¢ a
tendéncia. Entdo, no geral, sdo muito raros os filmes em que vocé de fato tem uma sinergia

total entre diretor, fotografo e produtor. Em outros casos € até interessante porque a gente
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ganha uma liberdade criativa, aquilo que a gente propde, as vezes, acaba sendo a terceira,
quarta via daquilo que havia sido programado e segue-se com aquilo.

Caso especifico, ndo vou citar nomes, mas ja fiz um documentario que comecei criando varios
looks, e no caso era uma diretora. Um documentario pelo qual eu sou apaixonado. E ela veio e
desconstruiu aquilo. Depois a gente marcando a luz a gente entendeu realmente que a
linguagem, aquilo que ela tinha criado, era de fato o que deveria ser para o filme. Até que se
chegasse a esse ponto, sempre existe discussdo, discussdo entre fotdgrafo e diretor, a gente
tem que sair da sala, enfim, é normal isso. E uma coisa do processo criativo na corre¢do de
cor que é complicada de lidar. A gente vira psicologo mesmo. A hora que apagou a luz e o
cara sentou do seu lado ali, ¢ “Freud explica”.

Um outro caso, que era um produtor mesmo, um filme internacional, vocé até fez parte, acho
gue a gente pode citar, que era aquele Garibaldi e América (Alberto Rondalli, 2008), que
vamos dizer, um filme de fato todo ele guiado pelo produtor, o diretor era italiano, ele veio
marcar a luz comigo, mas as decisdes finais do que aquilo o que ia ser de fato foram feitas
pelo produtor. O diretor foi respeitado até a pagina dois, até a hora da entrega. Entdo séo

€casos que vao acontecer sempre no NoSso mercado.

5. O colorista Jodo Theodoro dizia que brasileiro tem fixacdo por tons de pele

naturalista. Por que isso e qual a sua opinido a respeito?

Grande Mestre Jodo Theodoro, meu mestre mesmo. Tenho um carinho especial pelo Theo, me
ensinou demais. Eu discordo um pouco disso do que o Theo esta falando pelo seguinte: tom
de pele é um negdcio que, assim, tem que ser naturalista. N&o é que o brasileiro tem fixacédo.
A gente tem uma tendéncia a ter um tom de pele, mais alaranjado, mais amarelo, a gente acha
isso bonito. O povo brasileiro gosta de uma pela mais bronzeada. A gente vai a praia para
ficar assim. E um padrdo estético que a gente tem. Entdo a nossa pele é uma pele mais
colorida. Quando vocé as vezes pega um filme gringo, principalmente americano, o
americanos tem uma tendéncia maior a isso, vocé tem peles que tendem a ser mais magenta,
menos laranja. Entdo eu acho que isso € uma escolha. A idéia da pele ser naturalista é
essencial, na verdade. Nesse ponto ndo estou discordando do Theo, o0 que o0 Theo esta falando
é verdade. Tem essa preocupacao da pele, e tal, mas eu acho que isso vale para qualquer
filme. Uma coisa que a gente aprende em cor é que, enquanto o tem de pele nas pessoas for
naturalista, todo look que vocé empregar, por mais maluco que ele seja. Agora, se VOcé mexer

na pele das pessoas, se a pele estiver esquisita, se a pele estiver verde, se a pele estiver roxa,
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se a pele nédo estiver legal, isso vai criar uma sensacdo no espectador diferente, esquisita,
alguma coisa ndo esté certa. Isso vale para qualquer referéncia visual que vocé tiver. Se vocé
tiver lendo um quadrinho e vocé vé a pele do Super-Homem diferente vocé vai achar aquilo
estranho, mas a roupa dele pode ser de outra cor, de repente, por conta do ambiente que ele
estd. Sendo assim vocé ndo vai achar estranho, pois a pele dele estd normal. Entdo nesse
sentido, a fixagdo que o Theo esta falando, isso que o Theo t4 comentando, eu acho que é uma
tendéncia natural. Uma coisa que de fato existe por que faz parte da saide mental, visual,

voceé assistir um filme e as pessoas terem tom de pele natural, um tom de pele agradavel.

6. Mesmo com os softwares oferecendo mais ferramentas e as maquinas mais rapidas,

notamos um trabalho artistico mais basico nas comédias nacionais. Por que isso?

Independe da ferramenta, vocé tem que sempre olhar seu material, seu filme, seu produto, em
relagdo aquilo que de fato ele é, a quem de fato ele vai atender. Acho que cor, excepcionais 0s
casos em que o trabalho do colorista vai sobressair, existem casos que a cor tem que mandar,
tem que chamar a sua atencdo. Entdo as comédias tém a tendéncia a serem naturalistas porque
na verdade o que tem que chamar a sua atencdo naquele filme ndo é o look rebuscado que
nem combinaria, um look rebaixado, todo frio, todo estranho, para uma piada simples, leve.
Entdo eu acho que essa tendéncia é na verdade uma coisa meio ldgica, a gente pode criar uma
comédia, com tons muito mais dessaturados, mas isso vai gerar uma estranheza no seu
espectador, com certeza. Entdo eu acho que ai existe um fator meio psicolégico. Assim, o
naturalismo e as cores mais alegres tendem a casar com seu produto. Nao adianta vocé fazer o
look que vocé tem em um filme como Harry Potter, por exemplo, para uma comédia nacional
com a Juliana Paes. Ndo vai funcionar, simplesmente. Essa € a minha opinido. Acho que isso

€ uma tendéncia natural, hd uma ordem natural nisso.

7. Os filmes de comédia hoje, principalmente, aqueles produzidos pela Globo Filmes em
associacdo com outras produtoras, tem duas tendéncias em sua fotografia: a)
naturalismo nos tons de pele b) excesso de cores e saturagdo em outros elementos de

cena. Por que esse naturalismo? Por que essa saturacdo?

Eu acho que aqui a resposta estd um pouco na resposta anterior. Essa tendéncia vende mais no
mercado. Existe a necessidade de se ter um look que seja condizente com a historia que vocé

estd tentando contar. De maneira geral, quando vocé esta trabalhando com saturagcdes mais
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vividas, uma coisa mais brilhante, mais saturada, ela tende a ser um pouco mais alegre, a ser
um naturalismo mais alegre. E isso vale para um tom de pele que seja mais suave. Entdo isso
tem muito mais a ver com o publico que vai receber e vai, vamos dizer assim, deglutir essa
informacao e com o produto que vocé estd vendendo. A gente tem que entender que o cinema
é mercado também, ele também é um produto. Os americanos, que estdo ai como um exemplo
para nés, eles sempre tiveram uma industria e 14 vocé tem diversos produtos para diversos

mercados, para diversos consumidores. E acho que as comédias da Globo Filmes s&o isso.

8. Como os softwares de tratamento digital de cor podem auxiliar para deixar os filmes

com tons de pele naturalistas e, a0 mesmo tempo, com cenarios e figurinos saturados?

Bom, isso faz parte de um processo técnico eu vocé também conhece bem. Os softwares
sempre tiveram isso, que é a separacao de cor, um principio basico que a gente chama de cor
secundéria. A gente trabalha primeiro diversas cores que um filme vai ter em uma primeira
etapa, que a gente chama de balance. A partir desse balance, quando bem feito, quando bem
estruturado, € possivel ter essa separacdo. Entdo os softwares hoje, tem uma capacidade maior
dessa separagdo. Conforme os softwares foram melhorando, e a digitalizagéo veio vindo com
mais forca, a gente teve uma melhora muito grande, muito sensivel em relacdo aos primeiros
equipamentos. Eu peguei alguns DaVinci mais antigos, a propria Pogo*®* para essa separacéo.
Entéo, na verdade, se vocé tem uma boa separacéo, um bom balance, tudo é muito possivel. E
possivel ter um elemento de cor, € possivel ter uma saturacdo maior, enfim... Um exemplo
dessa capacidade que o software tem hoje é a propria menininha da Lista de Schindler (Steven
Spielberg, 1993), que a menina, bastante marcante, esta com vestido vermelho. O filme foi, ha
pouco tempo, ndo sei que data, mas ele foi remasterizado. Na remasterizacdo eles
conseguiram fazer algo que na época eles precisaram fazer em sistema de truca que nao tinha
ficado tdo bom e que demorou muito tempo para fazer. A pessoa que fez a masterizacdo fez
com muito mais facilidade, o que mostra o poder que essa ferramenta tem. Entdo para separar
uma pele, quando bem composta a cena, quando bem composta a fotografia, & bem tranquilo

de fazer e o software ajuda muito, muito mesmo.

9. Ha algum filme de coracdo? Que o senhor tenha gostado mais de fazer?

131 pogo. Mesa de correcéo de cor bem simples.
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Filme de coracdo? Tenho. Alguns. Eu acho que Muito Além do Peso (2012), filme da Estela
Renner, que trata de um tema relevante. Ela conseguiu, por exemplo, que a formula do leite
Ninho fosse modificada a partir desse documentario. Entdo eu acho que um documentarista
que se propde a fazer algo que seja bom para a populacdo em geral, que seja relevante, ele
merece todo crédito. Boa parte dos meus filmes de coragcdo sdo documentérios.

Tudo por Amor ao Cinema (Aurélio Michiles, 2015), que conta a histéria do Cosme Alves
Netto, porque me identifiquei muito com ele, ele trabalhava com a memdria... vocé lembra
quanto Canal Brasil a gente fazia, né? Um monte de lata de negativo para tudo quanto € lado,
e 0 cara comegou a fazer isso 1&4 nos anos 70. Um personagem muito encantador. Um filme
que trata de um personagem muito legal.

Séo Silvestre (Nina Chamie, 2013) também. Outro documentario, por conta do trabalho de
cor, que foi um trabalho de cor muito dificil de fazer, com o maior nimero de cameras
misturadas com que eu ja trabalhei. Entdo um desafio pra minha carreira e a gente conseguiu
ter um resultado maravilhoso, filme de parceria com a Nina Chamie, o fotografo Zé Bob** e
Jacob.

E a vida do Paulo Coelho que € o Nao Pare na Pista (Daniel Augusto, 2014) que eu fiz com

fotografia do Jacob'*®

e do Augusto, o diretor, que foi demais pra fazer com os caras. Paulo
Coelho é uma figura internacional, um cara, uma figura de relevancia, principalmente porque
gosto muito de Raul, desse periodo da nossa histdria ai. Entdo eu acho que sdo esses quatro,
devem ter outros, mas que eu me lembre e que estdo sempre frescos na minha memaria sao

esses ai.

Entrevista com Fernando Lui

Colorista e socio-proprietario da Marla Color Grading.
Juiz de Fora, 03/12/2017

Entrevista realizada por e-mail

1. O parque empresarial brasileiro de poOs-producdo apresenta hoje dois aspectos:
empresas mistas, que oferecem VAarios servigos agregados, e empresas menores,
oferecendo trabalhos especificos. A Marla se encaixa dentro do segundo aspecto. Como

funciona isso para vocés?

132 José Roberto Eliezer, diretor de fotografia.
133 Jacob Solitrenick, diretor de fotografia.
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Pra responder essa pergunta vou contar um pouco da minha trajetdria. Eu sempre trabalhei
para pds-produtoras muito grandes... comecei com 18 anos de idade na Casablanca, que como
vocé sabe foi uma das maiores finish house da America Latina. Foram oito anos e meio 14 até
que acertei minha ida para a Cinecolor, uma multinacional que também contava com todos 0s
servicos de pos-producdo. Ap6s mais um longo periodo de oito anos por |4 eu aceitei 0
convite de um grande amigo para integrar o time da CLAN VFX, uma empresa de pos-
producdo, mas que ainda ndo contava com um departamento de color grading.

Assim como eu tive a oportunidade de trabalhar e conhecer clientes novos que vinham no
pacote fechado pela CLAN, eu também pude perceber que alguns clientes que gostavam de
trabalhar comigo deixavam de fazé-lo, pois iriam finalizar seus filmes em outra pés-produtora
e isso poderia gerar um desconforto com a CLAN. Foi nesse momento que eu percebi que
atrelar o servi¢o de color grading a uma casa de pés-producdo talvez ndo fosse a melhor
estratégia para minha carreira. Dai veio a decisao de ter meu préprio estidio e poder atender a

todos clientes, independente de onde finalizariam seus filmes.

2. O que leva uma agéncia ou produtora contratar a Marla ou outra finalizadora? Qual

o diferencial?

Eu acredito que a qualidade final do material seja o verdadeiro diferencial. Mas a questdo
central é que o trabalho do colorista vai muito além de corrigir a cor de um filme. Uma boa
conversa antes de iniciar uma sessdo de grading faz toda a diferenca, quando se esta em
sintonia voc6e consegue ndao s6 ouvir as necessidades e 0 objetivo do seu cliente, mas sim
interpreta-las na imagem. E para que isso aconteca vocé tem que ter uma base bem solida,
com uma bagagem de conhecimentos que s6 anos de aprendizagem podem trazer, e assim
saber conduzir essa situacdo sem titubear, pois dificilmente lhe serd dada uma segunda

chance.

3. Mesmo com os softwares oferecendo mais ferramentas e as maquinas mais rapidas,

notamos um trabalho artistico menos elaborado nas comédias nacionais. Por que isso?

Dificil falar sobre isso... ndo ¢ uma questdo de softwares, ferramentas ou maquinas mais
répidas, de certa forma essas comédias j& tem como escopo de sua realizagdo um desapego

com o refinamento artistico. O problema esta bem antes do filme chegar a pds-producdo. N&o
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adianta softwares mais rapidos com ferramentas mais inteligentes, cAmeras com mais latitude
e definicdo, se 0 que se esta colocando na frente das "maravilhosas lentes anamdrficas” é o

mesmo produto velho e ultrapassado, de linguem estética pobre.

4. Os filmes de comédia hoje, principalmente, aqueles produzidos pela Globo Filmes em
associacdo com outras produtoras, tem duas tendéncias, que se combinam em sua
imagem a) naturalismo b) excesso de saturacdo. Por que esse naturalismo e Por que essa

saturacao?

Posso falar de uma experiéncia que tive recentemente ao fazer um teaser’** de abertura de
uma novela da Globo... eu até consegui colocar uma estética diferente na imagem, mas é
incrivel como nao h& maneira de faze-los entender que fotografia é luz e sombra. Eles tém
pavor de &rea escura, tudo tem que estar iluminado, ambiente, atores... € uma tradi¢do
televisiva meio que entranhada e é quase impossivel de ser quebrada. Acredito que esse seja 0
padrdo estético nas producdes da Globo Filmes, que traz para o publico, tdo acostumado com
suas novelas, filmes de facil compreensdo e aceitacdo, com looks naturalistas e alta saturacgéo.
Mas por outro lado existem diretores 14 dentro que estdo quebrando um pouco esses
paradigmas, com mini series bem produzidas e com um cuidado estético enorme na fotografia
e no color grading.

Eu vejo um ponto negativo em nossa escola de cinema que € a premissa de que telespectador
é "burro", e por isso tudo no roteiro de um filme tem que ser muito bem explicado e as
imagens na tela tem que ser claras e nitidas para que o publico "entenda"... e é exatamente o
contrario disso que faz a escola Argentina por exemplo, sempre provocativa, dubia, escura,

acida...

Entrevista com Ely Silva
Colorista
Juiz de Fora, 03/12/2017

Entrevista realizada por e-mail

1. Ely, o senhor pode nos contar como foi a sua carreira de colorista?

134 Clip de curta duracao, geralmente menor que um trailer, que serve para apresentar um determinado trabalho,
seja um longa, novela, dentre outros.
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Comecei a minha carreira numa empresa recém-criada chamada New Vision, que foi uma
precursora do processo de pos-producdo chamado CineVt. Isso na segunda metade da década
de 80. Essa empresa trouxe o primeiro Telecine profissional no formato profissional de pos-
producdo. Fui o primeiro colorista nesse formato profissional.

Todos os formatos de trabalho, linguagem, estética, conhecimento e adaptagdo técnica dessa
nova linguagem e forma de trabalho tiveram que ser criados. Foi um periodo de muitos
processos empiricos experimentais. Assim foi o comeco. Os primeiros estudos foram dentro
de um laboratorio cinematografico que se chamava Lider Cinematografica, que foram estudos
em relacdo a forma de correcgdo de cor fisica nas peliculas. Tive a oportunidade e privilégio de
estar nesse momento importante da mudanca de tecnologia em forma de trabalho da pos-
producdo do audiovisual. Também tive o privilégio e oportunidade de formar uma parcela

importante dos profissionais estéo hoje trabalhando como coloristas.

2. O senhor trabalhou no primeiro longa que passou por intermediacéo digital no Brasil,

O Invasor, do Beto Brant. Como foi o tratamento do filme?

Sim, tive oportunidade de trabalhar no longa O Invasor, de Beto Brant. A técnica que acabei
usando foi usar o Telecine, ndo s6 como transferéncia direta da pelicula, mas também para
trabalhar a estética que o filme precisava. Sendo mais especifico, a cor final do filme foi feita
direto do negativo original e montado numa ilha. Queriamos uma estética bem agressiva para
poder passar a dramaturgia que o filme necessitava. O material original foi captado em super
16 para ter a facilidade de manuseio da camera durante a captagdo, uma parte importante do
filme era cdmera na mao como sendo um personagem da narrativa e aproveitamos esse
formato de super 16 para, através de contrastes e balances, trazer junto a dramaturgia, atraves
da exploracdo do grdo. Era um filme que, quanto mais ia para o final dramatico, mais
contrastes e consequentemente grdo tinhamos. Usamos o grdo original do negativo como
forma de narrativa e dramaturgia na imagem. Uma outra caracteristica deste filme foi usarmos
a técnica de manipulacdo de imagens comum na publicidade para conseguirmos o resultado

estético agradavel para o entretenimento.

3. Como foi o convite para o filme "Até que a Sorte nos Separe'? E como foi o briefing

do filme?
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Os produtores de Até a Sorte nos Separe me procuraram por dois motivos. O primeiro era o
filme importante que tinham, de um diretor em franco crescimento, que era o Roberto
Santucci e que tinham também um problema técnico. Precisavam que seu filme ficasse com
uma estética agradavel e bonito e que o problema técnico, que foi terem usado duas cameras
com espacos de cor diferentes, tivesse equilibrio e harmonia.

O briefing do filme era que fosse muito luminoso, brilhante e colorido para que assim pudesse
ser leve e alegre, para ajudar na narrativa dessa comédia.

H& estudos que indicam que uma imagem brilhante, colorida e pouco dramatica pelos
contrastes ajudam a tornar o ambiente favordvel a comédia. Isso néo indica que é a Unica
solucdo visual para montar esse ambiente da comédia. O exagero e descontrole do tratamento
de imagem para esse lado pode causar uma atencdo desnecessaria e prejudicar a forma de
contar essa historia. Sendo que temos aqui no Brasil uma visdo de produtores errada nesse
sentido. Acham que o exagero é bom, o que € errado. O resultado técnico e estético foi muito

bom.

4. Pode nos contar como foi o tratamento do filme? Em que equipamento foi realizado,

qual a tendéncia cromatica seguida?

Esse foi um filme em que o primeiro desafio era encontrar o equilibrio e balance certos das
imagens pelos diferentes tipos de camera. Por outro lado, tinhamos que fazer com que esse
ambiente fosse brilhante, colorido e alegre. Tinhamos situac6es em que foram dificeis quanto
a iluminacdo e, consequentemente, tivemos que adaptar a correcdo de cor para alegrar e dar
sentido a essas sequéncias.

Fiz a correcdo de cor no equipamento da Quantel que se chama Pablo. E um software
especifico para correcdo de cor de alto nivel. A projecdo era feita numa sala com projetor

Barco, numa tela de cinema. O resultado técnico e estético foi muito bom.

5. Eu tive uma sensacao do filme ser bem naturalista, com tons de pele bem naturalistas,
mas ao longo do filme me pareceu que alguns elementos do cenario tiveram um excesso

de saturacéo, correto?

Sim, tem sim a pendéncia da cor de pele, ndo poderia ser de forma alguma exagerada para nao
chamar atencdo e ser um destaque. A ideia era transformar os personagens em pessoas

normais e a medida que a narrativa avancava, a ideia era se tornar mais exuberante para fazer
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com que a vida dos personagens na narrativa fosse dando a ideia de enriquecimento trazendo

todos os tons exuberantes exagerados como era a caracteristicas dos personagens.

6. Como a cor de ""Até que a Sorte nos Separe' ajudou na narrativa?

Como disse antes, os personagens saindo de uma vida normal até um enriquecimento enorme
e depois tem uma reviravolta e ficam pobres e a partir dai toda a narrativa e dramaturgia
acontece. Com esse primeiro argumento a correcdo de cor e saturagdo deveriam acompanhar
esse caminho e consequentemente, e inconscientemente, trazer essa forma de riqueza e

mudanca de vida pelos contrastes e saturacao de cor.

7. Houve alguma ingeréncia por parte do diretor ou produtor na correcéo de cor?

Houve sim. O melhor processo de tratamento de imagem é quando toda informacdo dos
objetivos e daquilo que se espera do filme é passado pelos produtores, pelo diretor e,
obviamente, o fotdgrafo, que estdo ha muitos meses trabalhando no filme.

Consequentemente o trabalho do colorista estd em filtrar e em identificar esses objetivos e
transformar estes conceitos e trabalhos exaustivos e com suas limitagdes de uma forma que

ajude a narrativa do filme.

8. O que leva uma comédia ser mais ""colorida’ que a outra? O estilo?

Pela minha visdo existem alguns fatores que fazem com que uma comédia tenha essa
caracteristica de ser mais colorida do que a outra.

Em primeiro lugar é a falta de condicdes de producdo para poder fazer uma fotografia
adequada para aguela imagem e se usar 0s processos de pds-producéo e correcdo de cor para
complementar.

O segundo motivo pelo qual eu acho é uma visdo exagerada dos produtores que preferem
errar para mais e ter um filme aceitavel ao grande publico por ser colorido e luminoso do que
ter um filme harmonioso com a estética e a narrativa que se quer contar.

O terceiro é que existe uma falta de estudo e preparacdo para que se consiga resultados
estéticos e fotograficos mais adequados a cada historia.

Temos um excelente nivel de profissionais de fotografia cinematografica e com conhecimento

enorme em estética, mas temos uma dificuldade gigante de producdo e aceitacdo de novos
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caminhos. A opc¢do é sempre ndo sair do convencional, com medo de se arriscar e ter um
prejuizo visual de um publico que supostamente estd acostumado a essa estética e forma de

contar a historia.

Entrevista com Paulo Saias
Produtor de finalizac&o do filme Qualquer Gato Vira-Lata.
Juiz de Fora, 19/01/2018

Entrevista realizada por e-mail

1. Qualquer Gato Vira-Lata foge um pouco das comédias da Globo Filmes, por ser mais

naturalista e menos colorida. Por que isso?

Talvez grande parte dessa percepcao venha do fato do filme ter sido captado em s16mm. Ele
ndo tem um look limpo e nitido como das novelas e tras os elementos cinematograficos que

voceé esperaria de um filme captado em pelicula.

2. Como o digital ajudou no tratamento da cor?

Sem a possibilidade de manipular o negativo digitalmente talvez nem tivéssemos escolhido
captar em pelicula. O processo acabou combinando o melhor dos dois mundos, o grdo e
fotografia organica do negativo com um cuidadoso ajuste dos niveis de cor e brilho entre

cortes e ajustes individuais das peles e tons gerais das cenas.

3. Como foi a participacdo do trio produtor, diretor e fotografo durante o color grading?

Podemos falar que foi um filme de diretor ou de produtor?

No cinema Nacional, o Pedro Rovai é um dos poucos produtores com autoridade total sobre o
filme, ele que manda mas ao mesmo tempo, deixa o diretor seguir sua proposta criativa e esta
sempre aberto a ouvir ideias diferentes.

Mesmo sendo um dos produtores mais prolificos do cinema nacional, o fato do Pedro ter sido
também Diretor deu a ele uma profunda compreensao de como tirar o melhor de um diretor
sem estourar 0 orgamento ou ir contra a expectativa dos grandes estudios e distribuidoras e ele

faz isso muito bem. Sabe liderar sem tolher a liberdade criativa diretor.
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APENDICE II

360 VR - Oculos para realidade virtual em 360 graus.

Audio guia: Audio off-line gerado pela produtora realizadora do filme apenas como guia para

conformacao.

Back projection: Sistema de projecdo de uma imagem por tras de uma tela para resultar num

plano em combinag&o com outra imagem sobreposta.

Balance — Balanceamento dos canais de cor da imagem.

Bitola - Largura da janela da pelicula. Em pelicula, temos:

8 mm - Bitola de pelicula cuja largura é de 8 mm

Super 8 - Bitola de pelicula cuja largura é de 8 mm. Bitola de pelicula usada apenas para
filmagem e ndo para exibicdo, pois utiliza-se de uma area maior da largura, sem a banda de
som, aumentando a razdo do formato e assim aproveitando mais a sensibilidade total da
pelicula.

16 mm - Bitola de pelicula cuja largura é de 16 mm.

Super 16 mm — Bitola de pelicula usada apenas para filmagem e ndo para exibicdo, pois
utiliza-se de uma area maior da largura, sem a banda de som, aumentando a razdo do formato
e assim aproveitando mais a sensibilidade total da pelicula.

35mm - Bitola de pelicula cuja largura é de 35 mm. Foi a primeira bitola do cinema e o

suporte mais comum para captacdo e exibicdo de longas-metragens.

Bit-rate — Quantidade de bits da imagem digital. Quanto maior a quantidade de bits, maior a
quantidade cores.

Broadcast — Para transmissdao em TV.

Daily on set (diaria no set) — Trabalho realizado pelo colorista no set de filmagem. O
profissional acompanha as gravacfes das cenas e, apos a captacdo das imagens em cameras
digitais, faz as primeiras visualiza¢des e testes necessarios para a aprovacao da fotografia do

filme. Outros servigos séo realizados no on set como armazenamento e o0 gerenciamento de
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midia, onde cada cena filmada recebe informacGes de data, duracdo e nimero de frames por

segundo.

Data - Arquivos digitais.

Data manager - Profissional responsavel pelos arquivos do filme dentro da pos-produtora.

DIT - Digital Imaging Technician. Técnico de Imagem Digital. E o responsavel pelo

gerenciamento, distribuicdo e backup das midias de audio e video gravadas no set.

DPX - Digital Picture Exchange. Imagem digital intercambiavel. Arquivo mais utilizado na

pos-producdo, na época da pelicula.

Ectachrome - Filme produzido pela Kodak em 1940 e que foi descontinuado em 2012,
Espaco de cor - Organizacdo das cores dentro de um sistema, como um dispositivo fisico ou
digital. Exemplos: RGB para TV; Adode RGB, usado em softwares de tratamento de imagem
da Adobe e CMYK, para impresséo.

EDL - Edit decision list. Um arquivo de texto com o timecode de cada cena usada na edicao.
Fast - Diminuicdo da quantidade de frames por segundo da imagem, acelerando a cena.

Fill light — Luz que serve para atenuar sombras.

Foley - Reproducdo de efeitos sonoros complementares de um filme, video ou de outros
meios audiovisuais na pos-producdo para melhorar a qualidade do dudio ou mesmo criar sons

antes inexistentes na filmagem.

Frame - E cada um dos quadros ou imagens fixas que compdem a imagem completa de um

produto audiovisual.

HDR - High Dynamic Range. Alto alcance dinamico. Ou Latitude. O alcance dinamico € o

espaco de trabalho entre o valor mais claro e mais escuro de uma imagem. Imagens HDR
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possuem mais informag@es nas altas e baixas luzes e sdo bastante utilizadas na pds-producéo

digital.

HDTV - sigla em inglés de High-Definition Television, que em portugués quer dizer
"Televisdo de Alta Definicdo", cuja resolugdo é de 1920 linhas na horizontal e 1080 na

vertical.

HLS — Hue, Luminance e Saturation. Matiz, luminancia e saturacdo. Formas de separacéo de

uma imagem através do Keyer.

Imagem flat - Imagem sem tratamento de cor.

Keyer- Selecdo de imagem através de determinados pardmetros como matiz, saturacdo ou

luminancia

Kodahcrome - Filme produzido pela Kodak em 1935 e que foi descontinuado em 2009

Key light - Luz principal de uma cena.

Latitude - Também chamado de alcance dindmico, é o espaco de trabalho entre o valor mais

claro e mais escuro de uma imagem.

Log - Imagem logaritimica. Quando o espa¢o de luminancia da imagem é representado por
uma curva, oferecendo mais informacdes nas altas e baixas luzes. A idéia de gravacdo em log
surgiu com o sistema Cineon da Kodak para digitalizacdo de filmes. O sistema digitaliza
filmes em formatos log que correspondem a densidade do filme original. I1sso maximizou a
informagdo do filme que poderia ser armazenada no formato de arquivo digital. Como esta
informacdo tem muitos tons de cinza - contraste muito baixo - precisa ser corrigido para uma
visualizagdo adequada em um monitor.

Sony, Canon e ARRI utilizaram a ideia da digitalizacdo do filme Log e aplicaram-na aos seus
sensores. Eles mapeiam uma curva de gama "Log" que extrai a maioria das informacdes de
seus sensores. A Sony chama seu mapa S-Log, o Canon é o Canonlog e o ARRI é o LogC.

Cada um € projetado para uma cadmera especifica, mas todos tém um resultado semelhante.
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Lin - Imagem linear. Quando o espago de luminancia da imagem é representado por uma reta,

oferecendo valores constantes de altas, médias e baixas luzes.

LTO - Linear tape open. E uma tecnologia de armazenamento de dados em fita magnética e

que pode armazenar atualmente até 6 terabytes de dados.

LUT - Look up table. Tabela de conversdo de uma imagem log em linear.

OTT - Aparelho que possibilita navegar na internet e acessar canais de streaming

Matte-painting: Representacdo pintada ou em 3D de um cenario ou localizacdo. Permite aos
produtores e diretores de filmes criarem uma ilusdo de um ambiente que seria dificil ou

impossivel construir ou visitar.

Metadata - Informacdes contidas dentro do préprio arquivo, como resolucdo, data, nimero de

camera, e que podem ser visualizadas dentro dos softwares.

Off-line - Filme em baixa resolucdo ou resolugdo menor que a do produto final, gerado pela
produtora ou montador do filme e usado para checagem e comparacdo com o filme em alta

resolucéo.

One light show - A mesma marcacao de cor aplicada em todo filme, geralmente mais brilho e
saturacdo, com o objetivo de facilitar a montagem do filme.

P3 - Formato imagem construida em ascii, com o valor numérico de cada pixel variando de

zero ao maximo valor dado pelo header. No caso do P3 é 1024,

Proof - Teste de projecdo, geralmente com 5 minutos de duracdo com cenas variadas do

filme.

Proxy - Imagens em baixa resolucdo usadas em edic¢do, tratamento de cor e efeitos para nao
sobrecarregar os softwares. No momento de gerar o filme final, trocam-se os proxies por

imagens full resolution.
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Range - Tecnicamente, é a razdo entre o valor mais claro e o mais escuro de uma imagem ou

0 quanto vocé pode trabalhar na imagem sem ultrapassar os valores certos.

REC 709 - Espaco de cor para HDTV, geralmente formado por 8 bits linear de imagem.

Resolugdo — NUmero de linhas horizontais por nimero de linhas verticais. Em cinema temos:
2K full: 2048x1556

2K: 2048x1248

4K: 4096x3072

Para DCI existem variacoes:
Resolucdo 2K — 1.85 = 1998 x 1080
Resolucdo 2K — 2.30 = 2048 x 858
Resolugéo 2K — 1.89 = 2048 x 1080
Resolugéo 4K — 1.85 = 3996 x 2160
Resolucdo 4K — 2.39 = 4096 x 1716
Resolucdo 4K — 1.89 = 4096 x 2160

Slow-motion - Aumento da quantidade de frames por segundo da imagem, desacelerando a

cena.

Taf: Telecine alignment film. Rolo de filme de curta duracdo usado para gravar cores de

referéncia.

Unix - Sistema operacional muito usado na computacao grafica

VOD - Video sob demanda.

XML - Extensible Markup Language. Linguagem de marcacdo para criacdo e leitura de

documentos.
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APENDICE Il

Se Eu Fosse Vocé 2.

Ano de Producéo: 20009.

Diregdo: Daniel Filho.

Diretor de Fotografia: Nonato Estrela.

Coproducao: Globo Filmes, Lereby Producbes, Total Entertainment, Fox Film do Brasil.

Distribuicdo: Fox Film do Brasil.

Elenco: Gloria Pires, (Helena), Tony Ramos (Claudio), Isabelle Drummond (Bia), Cassio
Gabus Mendes (Nelsinho), Maria Gladys (Cida), Maria Luisa Mendonca (Denise), Chico

Anysio (Olavo), Marcos Paulo (Jodo Paulo), Bernardo Mendes (Olavinho).

Até que a Sorte nos Separe

Ano de Producéo: 2012

Direcéo: Roberto Santucci

Diretor de Fotografia: Juarez Pavelak

Coproducdo: Globo Filmes, Gulanne Entretenimento
Distribuigéo: Paris Filmes, Downtown Filmes

Elenco: Leandro Hassum (Faustino “Tino”), Danielle Winits (Jane), Kiko Mascarenhas
(Amauri), Rita EImér (Laura), Ailton Graca (Adelson), Julia Dalavia (Teté), Henry Fiuka
(Juninho), Mauricio Sherman (Tio Olavinho).

Qualquer Gato Vira-Lata

Ano de Producao: 2010

Direcdo: Tomas Portella

Diretor de Fotografia: André Modugno

Coprodugdo: Globo Filmes, Filmland, Tieté Producdes
Distribuigdo: Walt Disney

Elenco: Cleo Pires (Tati), Dudu Azevedo (Marcelo), Malvino Salvador (Conrado), Alamo

Faco (Magrao), Rita Guedes (Angela).



